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Vorbemerkung des Herausgebers. 


Die Poetik, die leider das letzte große Werk Scherers 
bleiben ſollte, war in den letzten Jahren ſeine Lieblingsarbeit. 
Der älteſte Entwurf iſt von 1877 datirt; beſonders aber ſeit 
Vollendung der Litteraturgeſchichte ſtand der Plan, eine um— 
faſſende Lehre von der Dichtkunſt auf breiteſter empiriſcher 
Grundlage aufzubauen, im Mittelpuncte ſeines Intereſſes. Im 
Sommerſemeſter 1885 las er dann die „Poetik“ als vier— 
ſtündiges Privatcolleg, zum erſten und zugleich zum letzten 
Male. Er erſtaunte ſelbſt, wie er wiederholt ausſprach, über 
die geringe Mühe, die ihm die Vorbereitung machte: die Ge— 
danken ſtrömten ihm ſo leicht und in ſolcher Fülle zu, als 
habe er mit dieſer Arbeit nur die Früchte langjähriger An— 
ſtrengungen abzupflücken. Auch die große Theilnahme, die 
er bei ſeinen Zuhörern fand, erfüllte ihn mit lebhafter 
Freude und nicht minder der rege Gedankenaustauſch, den er 
mit Freunden und Collegen über dieſe Themata unterhielt. 
Als er — nur zu bald darauf — durch eine beängſtigende 
Krankheit auf ſein nahes Ende vorbereitet worden war, 
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äußerte er in trüben Gedanken, er habe, als er die Poetik 
vortrug, auf der Höhe ſeines Schaffens geſtanden. 

In dieſer traurigen Zeit, als er Abrechnung hielt mit 
dem Leben, hat er auch die Veröffentlichung der Poetik an— 
geordnet und mich zum Herausgeber beſtimmt. Mich traf 
die Wahl hauptſächlich wohl, weil ich noch kurz vor jener 
Kataſtrophe den Inhalt dieſer Vorleſungen wiederholt und 
eingehend mit dem verehrten Lehrer hatte beſprechen können. 
Über die Art der Herausgabe hat Scherer beſondere Beſtim— 
mungen nicht getroffen. Dennoch war mir meine Aufgabe 
klar vorgezeichnet. Es lag nicht etwa ein druckreifes Manu— 
ſcript vor, ſondern im mündlichen Vortrag hatte Scherers 
Arbeit für die Poetik die letzte Stufe, die ihm hierfür über— 
haupt gegönnt war, erreicht. Somit galt es vor allem, 
den Wortlaut ſeines Collegs feſtzuſtellen. Außer Scherers 
Heft, von dem er in großen Partien faſt gar nicht abge— 
wichen war, und meiner eigenen Nachſchrift ſtanden mir hierfür 
die ſorgfältigen und größtentheils vollſtändigen Hefte mehrerer 
Zuhörer des Collegs, der Herren Dihle, Heinemann, Specht 
und Szamatolski, zu Gebote. Durch Vergleichung der er— 
wähnten Nachſchriften gelang es, das Colleg, wie Scherer es 
wirklich gehalten hat, faſt wörtlich herzuſtellen. Nunmehr war 
noch auszuſcheiden, was er unfehlbar ſelbſt nur für den 
mündlichen Vortrag beſtimmt hatte: Recapitulationen, actuelle 
Anſpielungen u. dgl; doch habe ich auch hier lieber zu wenig 
ausſcheiden wollen, als zu viel. Der Wortlaut bedurfte 
natürlich hin und wieder kleiner Ergänzungen; ſachlich habe 
ich abſolut nichts hinzugefügt. In jedem Stadium der Re— 
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daction wurde der Text wiederholt mit dem Originalmanu— 
ſeript verglichen, und jo kann ich wohl für die Zuverläſſigkeit 
dieſes Textes bürgen. Natürlich aber darf derſelbe ſich nur 
als das geben, was er iſt: die nach philologiſchen Principien 
beſorgte Herausgabe eines Entwurfs, der wohl ſeinen Reich— 
thum an anregenden und ſchöpferiſchen Gedanken ſchon beim 
mündlichen Vortrag bewährt hat, Abſchließendes aber nirgends 
bietet und alle Ungleichheiten zeigt, die ein Collegheft — be— 
ſonders beim erſten Leſen — zu zeigen pflegt. 

Ich glaubte mich natürlich auch nirgends zu Umſtel— 
lungen berechtigt. So habe ich die Litteraturangaben an 
ihrer jedesmaligen Stelle gelaſſen, obwohl dieſelben aus dem 
Zuſammenhang des gedruckten Werkes ſtörend herausfallen. 
Der Leſer wird gewiß über derartige Hinderniſſe wie über 
Manches, was beſonders auf den erſten Bogen befremden 
mag, leicht durch den großen Gedankengang des Werkes 
hinweggetragen werden, während jede Anderung dem Cha— 
rakter der Herausgabe zuwidergelaufen wäre. — Auch 
die Orthographie wurde unverändert beibehalten, wie Scherer 
ſie in ſeinen letzten Arbeiten, der „Litteraturgeſchichte“ und dem 
„Jakob Grimm“ durchgeführt hatte. 

Scherer hatte ferner alle Papiere, welche auf dies Colleg 
Bezug hatten, ohne doch direct ins Heft zu gehören, in einem 
beſondern Convolut vereinigt. Zu einer unverkürzten Wieder— 
gabe eigneten ſich dieſe Papiere — Entwürfe, Auszüge, No— 
tizen — natürlich nicht; andererſeits aber enthielten ſie ſo 
viel Schönes und Neues, daß es nicht verloren gehen durfte. 
Auch was er nachher verwarf, war oft lehrreich; und ſo 
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ſchien es das Richtigſte, in dem Anhange über dieſe Papiere 
Rechenſchaft zu geben, aber nur einzelne und auch dieſe nur 
zum Theil vollſtändig mitzutheilen. 

Während der ganzen Arbeit durfte ich mich freundlicher 
und hilfreicher Theilnahme von verſchiedenen Seiten erfreuen. 
Herman Grimm unterſtützte mich mit gütigem Rath; vor 
Allem aber habe ich Erich Schmidt zu danken, der eine 
doppelte Correctur geleſen und in zahlreichen Fällen beſſernd 
und helfend eingegriffen hat. 

Die Stelle, welche die Poetik in Scherers Lebenswerk ein— 
nimmt, hat W. Dilthey in ſeinem Nekrologe auf Scherer 
(Deutſche Rundſchau 1886, S. 132) ſchön und deutlich be— 
zeichnet. Groß angelegt, reich an Entdeckungen und reicher 
an Anregungen, und dann ſo plötzlich und jäh abgebrochen, 
ſcheint dies Werk faſt ein Abbild der Lebensthätigkeit unſeres 
geliebten Lehrers; möge es auch dieſem letzten, unvollendeten 
Geſchenk Scherers nicht an dankbaren Schülern und ernſten 
Fortſetzern fehlen. — 

Berlin, 12. Februar 1888. 


Richard M. Meyer. 
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Vorwort. 


Die Aufgabe, die ich mir hier geſtellt habe, wird ſich 
aus dem erſten Kapitel näher ergeben. Ich will Rechenſchaft 
ablegen von den Unvollkommenheiten, welche meinem Verſuch 
anhaften werden, und den geringen Vorarbeiten, die ich be— 
nutzen kann. Ich will hier nicht traditionelle Lehren über— 
liefern, ſondern auf neuen eigenen Wegen in das Weſen der 
Poeſie eindringen — und ich lege mir in der Regel ſelbſt 
erſt, wenn ich meine Anſicht neu gebildet, Rechenſchaft darüber 
ab, wie weit ich mit Vorgängern zuſammengetroffen bin, 
wie weit die Vorgänger etwa das Bild, das ich mir gemacht, 
ergänzen. 

Ich theile den Stoff in einige große Abſchnitte, die ich 
Kapitel nenne. Und innerhalb der Kapitel ſuche ich möglichſt 
ſcharf und deutlich zu gliedern. Es wird ſich auch nicht 
vermeiden laſſen, daß viele Unterabtheilungen gebildet werden 
müſſen. Erſchrecken Sie nicht über die „römiſch J, arabiſch 1, 
groß A und klein a und q“, die vielleicht zur Verwendung 
kommen! 
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Sein Sie auch noch auf ein Anderes von vornherein 
aufmerkſam gemacht. Ich ſtrebe wenig danach, das Weſen 
der Sache durch Definitionen aufzufaſſen und in eine Defi— 
nition zu preſſen. Ich ſcheue mich vielmehr vor Definitionen, 
weil damit zu viel Unweſen getrieben worden iſt. Ich hoffe 
ohne Definitionen oder auch mit Definitionen, die im Sinne 
der ſtrengen Logik recht unvollkommen ſind, Ihnen doch 
überall deutlich zu werden und die Sachen hinlänglich ſtreng 
zu bezeichnen. 

Manches iſt noch unfertig; dann werde ich vorläufig 
abbrechen, um Ihnen offen und ehrlich zu zeigen, wo ich 
ſachlich noch nicht im Reinen bin. 


Erſtes Kapitel. 


Das Ziel. 

Die richtige Stellung der Aufgabe iſt ſchon ein we— 
ſentlicher Theil der Löſung. Es muß alſo die wahre Be— 
grenzung der Aufgabe gefunden werden, das Ziel und die 
Methode, es anzuſtreben. Es iſt bald geſagt: Poetik ſei 
die Lehre von der Poeſie. Aber es iſt damit herzlich wenig 
geſagt; denn wir haben dann erſt die Fragen zu beantworten: 

Erſtens: wie iſt die Poeſie zu begrenzen? Was gehört in 
ihr Gebiet? 

Zweitens: auf welche Seite des Gegenſtandes bezieht ſich 
unſere Lehre? Welche Ziele hat die Forſchung? Und welche 
Wege ſtehen ihr zu Gebote? 


I. Gebundene und ungebundene Rede. 
Das Wort „Poeſie“ wird von uns in doppeltem Sinne 
angewandt. Die gewöhnliche Gegenüberſetzung von Poeſie 
und Proſa meint daſſelbe, was wir durch die Gegenüber— 


ſetzung von gebundener und . Rede ausdrücken; 
Scherer, Poetik. 1 
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trotzdem aber rechnen wir doch unbeſtritten zur Poeſie auch 
den proſaiſchen Roman. Wie grenzen wir ab? — 


Jedenfalls bezweifelt kein Menſch, daß die Poeſie ein 
Verhältniß zur Sprache hat, daß auf dem Gebiet der An— 
wendung der Sprache auch ihr Gebiet zu finden ſein muß. 
Und zwar vermuthlich auf dem Gebiete der kunſtmäßigen 
Anwendung der Sprache, da man doch die Poeſie zu den 
Künſten zu zählen pflegt, wenn auch der eigentliche Sinn 
des Wortes „kunſtmäßig“ hier noch dahingeſtellt bleiben ſoll. 


Aber es muß ſofort hinzugefügt werden: nicht alle 
Poeſie iſt kunſtmäßige Anwendung der Sprache, und nicht 
alle kunſtmäßige Anwendung der Sprache iſt Poeſie. 


Betrachten wir dieſe beiden Sätze näher, und beginnen 
wir mit dem erſten. 


A. Nicht alle Poeſie iſt kunſtmäßige Anwendung 
der Sprache. 

Sie werden das ohne weiteres zugeben; denn Sie 
werden mit mir einverſtanden ſein, daß die Erfindung eines 
Ballets, d. h. einer zuſammenhängenden dramatiſchen Hand— 
lung, bei welcher nicht geſprochen wird, ein Act poetiſcher 
Erfindung iſt. Der Dichter wird zwar auch dabei die 
Sprache anwenden: er wird den Darſtellern mündlich den 
Gang ihrer Action vorzeichnen, oder er wird eine ſchriftliche 
Inſtruction ausarbeiten — aber das iſt gewiß kein kunſt— 
mäßiger Gebrauch der Sprache, ſondern die Sprache iſt hier 
bloßes Verſtändigungsmittel. Das Kunſtwerk entſteht erſt, 
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wenn agirt wird, und das geſchieht ohne Sprache. Wen 
vollends einer eine ſelbſterfundene Pantomime aufführt, nach 
ſeinen eigenen Gedanken, nach ſeiner eigenen Erfindung, — 
ſo braucht er die Sprache überhaupt nicht; und dennoch 
kann dies ein dichteriſches Kunſtwerk ſein. Es giebt alſo 
Action, Tanz, Gebärdenſpiel ohne Sprache, wobei „ 
ein poetiſches Kunſtwerk entſteht. 


Wenn aber hier die Sprache bei dem künſtleriſchen Act 
entbehrt und ein geiſtiger Inhalt ohne Rede dargeſtellt wird, 
ſo hat das geſprochene Drama zwar zu ſprechen, aber es 
hat nicht Sprache allein. Das Drama iſt ſeiner urſprüng— 
lichen Beſtimmung nach immer ein aufgeführtes Drama, 
und erſt in der Aufführung iſt es vollſtändig — ohne die 
Aufführung iſt es nur ein Fragment eines Kunſtwerkes. 
Das Stehen, Gehen, die ganze Action des Schauſpielers 
gehört mit dazu, alſo etwas, was über eine kunſtmäßige 
Anwendung der Sprache herausgeht; und all dies, was im 
Drama nicht Sprache iſt, zur Sprache hinzukommt, iſt 
Poeſie und macht das poetiſche Kunſtwerk erſt vollſtändig. 

Denken wir dann vollends an die Oper, ſo tritt zur 
Anwendung der Sprache nicht bloß die Action, ſondern 
auch die Muſik hinzu. 

Und Muſik und Poeſie ſtehen nun weiter in altem 
Bunde, wie wir gleich näher ſehen werden. Noch die deutſche 
Lyrik des 12. und 13. Jahrhunderts iſt immer geſun— 
gene Poeſie, und zu dieſer Lyrik muß auch eine ſtrophiſche 


Didaktik gezählt werden. Da iſt alſo, wo das Kunſtwerk 
1* 
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in lebendige Erſcheinung treten ſoll, immer auf die Mit— 
wirkung der Muſik gerechnet: mithin auch nicht bloß auf 
kunſtmäßige Anwendung der Sprache. Und hier haben wir 
es doch gewiß mit Poeſie zu thun. Wir wiſſen nicht genau 
wie im Mittelalter vorgetragen wurde; aber denken wir 
uns einen Vortragenden, der ſeines Stoffes mächtig und 
davon ergriffen iſt — da iſt Mienenſpiel und Action jeden— 
falls möglich, und bis zu einem gewiſſen Grade Mienenſpiel 
ſogar kaum zu vermeiden. Wenn nun ein ſolches Lied wirkt, 
ſo wird auf uns auch das Mienenſpiel mitwirken, und das 
lyriſche Kunſtwerk wird Geſtalt und Wahrheit gewinnen 
durch ſeine Verbindung nicht bloß mit Muſik, ſondern auch 
mit einer gewiſſen Action. Ja ſehen wir ab vom Geſang, ſo 
gilt daſſelbe bei der Declamation. Sie wird die Stimmung 
unwillkürlich reflectiren laſſen, wenn auch nur auf den Geſichts— 
zügen des Declamirenden. Sollte z. B. eine Schauſpielerin auf 
offener Bühne declamiren, ſo wird das Mienenſpiel und die 
Action, ja die Decoration hinzukommen. Alſo auch außer— 
halb des Dramas tritt Action oder wenigſtens ein Minimum 
von Action hinzu, wo poetiſche Kunſtwerke ins Leben treten. 
Wir heute verlangen freilich bei Declamation nur eine 
mäßige Anwendung von Mienenſpiel und womöglich gar 
keine Action. Aber das iſt eine conventionelle, vielleicht 
ſogar individuelle Anſicht. Die berühmte Schauſpielerin 
Frau Rettich in Wien declamirte z. B. auf dem Theater „Hero 
und Leander“ mit viel Mimik und einiger Action. Auf den 
Ort und deſſen Dimenſionen, auf das Publicum u. ſ. w. 
wird für das Maß der Action ſehr viel ankommen. 
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Alſo auch außerhalb des Dramas treffen wir bei der 
Poeſie nicht bloß Rede. Die Rede iſt eben ein Ausdrucks— 
mittel des Menſchen, aber nicht das einzige; und in der Art 
des Menſchen liegt es, die Sprache durch alle übrigen Aus— 
drucksmittel mindeſtens zu unterſtützen. Die Deutſchen ſind 
mehr als andere Völker, im Gegenſatz beſonders zu der leb— 
haften Gebärdenſprache der Italiener, in Gefahr die Gewalt 
der Sprache an ſich zu überſchätzen und die andern Aus— 
drucksmittel zu unterſchätzen. Schon der unarticulirte Schrei, 
der auf dem Theater kaum entbehrt werden kann, iſt nicht 
Sprache! 

Für die Aufgabe der Poetik nun, wie ich ſie mir vor— 
zeichne, bemerke ich, daß ich von den zur Sprache hinzu— 
tretenden Ausdrucksmitteln hier abſehe, obwohl diejenigen, 
welche beim Vortrage der Poeſie in Betracht kommen, das 
poetiſche Kunſtwerk erſt zur völligen Erſcheinung bringen. 
Ich will keine Theorie der Declamation oder gar der Schau— 
ſpielkunſt geben noch eine ſolche des Geſanges, und vollends 
nicht des Tanzes. Aber ich will allerdings darauf hin— 
weiſen, daß wirklich lebendig die kunſtmäßige Anwendung 
der Sprache erſt wird, wenn anderes hinzutritt. Für uns 
freilich beſteht der Genuß der Poeſie heute faſt nur im 
ſtillen Leſen. Aber dies iſt etwas verhältnißmäßig ſpätes. — 
Ariſtoteles ſetzt allerdings ſchon wiederholt das einſame 
Leſen voraus, ſogar für die Tragödie (Poet. 1462 a, 17 
und ſonſt). Aber ganze Jahrtauſende menſchlicher Entwicke— 
lung kannten die Poeſie nur als lebendigen Geſang und leben— 
dige Rede. Wo es ſich darum handelt, in die Natur der 
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Poeſie tiefer einzudringen, muß man dieſen Unterſchied ſtreng 
im Auge behalten. Wir haben es hier eben nur mit dem 
Geſchäft des Dichters zu thun, aber auch jetzt noch iſt für 
die große Mehrzahl der Menſchen Poeſie nicht ſtilles Leſen 
allein; dies iſt nur ein junges Surrogat der lebendigen 
vorgetragenen Poeſie, wie es hochentwickelte Völker benutzen. 
Schon die Schrift an ſich iſt etwas verhältnißmäßig ſpätes, 
und noch jünger iſt der Einfluß, den ſie auf die Poeſie und 
den Genuß derſelben ausübt. Dieſer Einfluß iſt aber ein 
höchſt bedeutender. Die meiſten Bücher ſind nur für das 
Leſen beſtimmt. Ja die Mittel der Schrift, die Buchſtaben, 
können als Symbol gebraucht werden; man kann ein ganzes 
Buch mit Symbolen, mit Buchſtaben füllen, wo dann alſo 
alles bloß auf das Auge berechnet iſt. Die mathematiſche 
Formel iſt der äußerſte Gegenſatz zur Poeſie. 

Dies iſt das eine Extrem im ſprachlichen Ausdruck, in 
welchem die gänzliche Abweſenheit der Poeſie vorliegt. 

Wir halten uns alſo gegenwärtig, daß für die Mehrzahl 
der Menſchen noch jetzt, und daß auf einer beſtimmten Stufe 
der Entwickelung für alle Völker die Poeſie in der Form 
auftritt, daß Menſch vor Menſch ſteht und geſchaut wird, 
ſo noch jetzt wenigſtens beim Vorleſen; daß Geſang, Be— 
wegung, Action hinzutreten müſſen, um die Poeſie lebendig 
zu machen. 

Aber dies alles bedenkend können wir doch in unſere 
Betrachtung nur die „hohe Poeſie“ ziehen und müſſen von 
jener lebendigen abſehn. Wir ſtimmen dabei überein mit 
Ariſtoteles; denn ſchon die Alten haben ſich mit der Frage 
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beſchäftigt, wie viel Action zutreten dürfe. Ariſtoteles redet 
nicht bloß von jüngeren Schauſpielern, welche nach Anſicht 
der älteren zu viel charakteriſirten, ſondern berichtet auch von 
einem Soſiſtratos, der dem rhapſodiſchen Vortrag des Epos 
zu viel ſichtbare Zeichen hinzufügte, und von einem Opuntier 
Mnaſitheos, der daſſelbe beim Geſange that (Poet. 1462 6 f.). 

Bei Ariſtoteles werden überhaupt ſehr richtig wedoc 
(Muſikaliſches) und 3% (Sceniſches) als Beſtandtheile des 
Poetiſchen bezeichnet. Aber auch er läßt ſie dann in der 
Poetik bei Seite und macht dem Leſen faſt zu große Con— 
ceſſionen, als ſei das Kunſtwerk fertig, wenn der Dichter 
fertig iſt. Es gab aber bei den Griechen ſogar eine Theorie 
des Vortrags (Urrozgicıs), u. a. von einem Glaukos aus 
Teos (Ariſt. Rhetor. 111, 4 Bekker). — 


B. Nicht alle kunſtmäßige Anwendung der Sprache 
iſt Poeſie. 

Auf das Weſen der Sprache werden wir noch zurück— 
kommen müſſen. Sie iſt halb Tochter des Bedürfniſſes, 
eine Erfindung um den nothwendigen und nützlichen Verkehr 
der Menſchen zu erleichtern, abgekürztes Ausdrucksmittel — 
für die Erleichterung des Verkehrs in den Urzeiten von 
größerem Werth als Landſtraße, Eiſenbahn und Telegraph — 
halb ein Verſuch einer Auffaſſung und Darſtellung der 
Welt 

Die Sprache iſt eine Fertigkeit; und man könnte von 
vornherein ſagen: eine Kunſt, wenigſtens ſofern ſie Vor— 
ſtellung der Welt iſt. Doch bleibt dieſer Name „Kunſt“ 
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beſſer einer beſonderen Anwendung vorbehalten. Die wenigſten 
Menſchen beſitzen die ganze Sprache ihrer Nation. Jeder 
überſchaut und beherrſcht nur ein geringes Gebiet, ſchon was 
den Wortſchatz anbelangt. Die Terminologie für Lebensmittel, 
Küchengeräthe u. ſ. w. kennt jede Köchin jedenfalls genauer 
als ich. Ich weiß nur wenig Pflanzen zu benennen u. ſ. w. 
So iſt jede Terminologie nur denen geläufig, welche ſich mit 
den betreffenden Gegenſtänden beſchäftigen. Die Jäger 
wiſſen eine Menge Dinge zu benennen, denen gegenüber 
ein anderer rathlos iſt. So werde ich verhältnißmäßig am 
genaueſten aus dem geſammten Gebiete der Sprache die 
Darſtellungsmittel innerhalb der Wiſſenſchaft, welcher ich 
diene, kennen. Wer ſich viel mit litterariſchen Dingen be— 
ſchäftigt, wird einen eigenen Wortſchatz für dies ſpecielle 
Gebiet ſich aneignen, wie z. B. bei den Franzoſen Ste. Beuve 
mit ſo viel Feinheit that; zu ſolcher Reichhaltigkeit iſt die 
Sprache der deutſchen Kritik überhaupt nicht gelangt, und 
wie arm ſind gar die meiſten Illitteraten in Bezeichnungen 
für die Eigenthümlichkeiten eines litterariſchen Kunſtwerks! 

Verbindet ſich nun mit dem Wohnen in einem beſonderen 
Gebiet der Sprache die Gewohnheit, darüber zu ſprechen 
und zu ſchreiben, ſo werden alle Wendungen aus dieſem 
Gebiet dem Betreffenden bequemer liegen als alle Sprach— 
mittel außerhalb des Gebiets. Und je mehr er dieſe Mittel 
unbedingt beherrſcht, d. h. je leichter es ihm wird, mit der 
Sprache alle die Wirkungen zu erzielen, die er erzielen 
möchte, deſto mehr wird er die Sprache kunſtmäßig hand— 
haben. 
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Dazu gehört nun aber als Vorausſetzung eine lange 
Tradition. Der Einzelne macht Gebrauch von den Errungen— 
ſchaften früherer Perioden. So ſammelt ſich ein Kapital 
von Bildung und Kunſt an. Glücklich das Land, in welchem 
dieſe Tradition nie abbricht! Aber in Deutſchland war z. B. 
im 17. Jahrhundert das Philoſophiren in deutſcher Sprache 
ſo ganz abhanden gekommen, daß Leibniz nur in lateiniſcher 
oder franzöſiſcher Sprache philoſophiren konnte, obwohl er den 
dringenden Wunſch hegte, es in deutſcher Sprache thun zu 
können. 

So wie dies heut iſt, wird es in allen Zeiten geweſen 
ſein. Nur in einem Punct unterſchied ſich die ältere Zeit: 
eine geringere Arbeitstheilung im Leben muß auch eine ge— 
ringere Arbeitstheilung in der Sprache zur Folge gehabt 
haben. Es wird innerhalb der Nation mehr Menſchen ge— 
geben haben, welche annähernd die ganze Sprache beherrſchten, 
als heute vorhanden ſind. Dennoch wird auch in alten 
Zeiten eine Kunſt ſich ausgebildet haben. Wohl war das 
Sprachgebiet überhaupt kleiner und deshalb leichter zu über— 
ſehen. Aber auch damals wird es Einzelne gegeben haben, 
welche leichter und freier ſprachen, und welche im Stande 
waren feſte Begriffe zu prägen; und es wird Leute gegeben 
haben, welche ein beſonderes Talent beſaßen die Errungen— 
ſchaften ihrer Vorgänger ſich anzueignen. Es wird Meiſter 
der Sprache gegeben haben — und ſie werden die erſten 
Künſtler auf dieſem Gebiet geworden ſein. — 

Aus allen möglichen und für die Urzeiten wahrſchein— 
lichen Anwendungen der Sprache laſſen ſich nun mindeſtens 


10 Erſtes Kapitel. 


drei ausheben, welche zugleich kunſtmäßig und unzweifelhaft 
poetiſch genannt werden müſſen, wenn wir bei dem Namen 
„Poeſie“ den Sprachgebrauch feſthalten wollen. Es ſind 
aller Wahrſcheinlichkeit nach die älteſten überhaupt vorhan— 
denen: auf ſie führen die Spuren der Anfänge ſpäter hoch— 
entwickelter Litteraturen, und ſie finden wir im Gebrauch der 
heutigen Naturvölker. 

Es ſind dies: 1. Chorlied; 2. Sprichwort; 3. Märchen. 

1. Chorlied iſt feſtlicher Tanz verbunden mit geſungenen 
Worten, vielleicht auch mit Inſtrumentalbegleitung. Schon 
Ariſtoteles (Rhet. 112, 4) weiß, daß Rhapſodie und Schau— 
ſpielkunſt mit der Poeſie zugleich entſtanden; aber von der 
Orcheſtik ſagt er nichts! Auf ſolche Verbindung von feſt— 
lichem Tanz mit Geſang aber führen die älteſten Nachrichten 
über germaniſche Poeſie, ja ariſche Poeſie überhaupt. Und 
von eben ſolchen mit Geſang verbundenen Maſſentänzen ſind 
auch bei Naturvölkern merkwürdige Beiſpiele vorhanden. 
Auf eins, das merkwürdigſte mir bekannte, will ich hier hin— 
weiſen, obwohl es unanſtändig iſt; aber in dieſen Dingen 
darf man ſich, wie in der Anatomie und Phyſiologie, nicht 
ſcheuen, Schmutz zu berühren. Es iſt ein auſtraliſcher 
Tanz, über den Friedrich Müller (Reiſe der Fregatte Novara, 
Ethnographiſcher Theil S. 7; Allgemeine Ethnographie S. 213) 
berichtet. Es gab ähnliche Geſänge z. B. auch in Griechen— 
land: die phalliſchen, za gakkıza (Ariſt. Poet. 1449 a, 11 f.). 
Sie waren nach Ariſtoteles in vielen Städten in Gebrauch, 
und die Vorſänger ſolcher Lieder legten nach ſeiner Annahme 
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den Grund zur Komödie, wie die der Dithyramben zur 
Tragödie. 

Auch für die Sprichwörter darf das höchſte Alter an— 
geſetzt werden. Daſſelbe gilt vom Märchen, der kleinen Er— 
zählung: bei den Naturvölkern ſind Märchen gefunden worden. 
Beides alſo ſind gleichfalls Urelemente der Poeſie. Damit 
ſollen jedoch die alten Gattungen nicht erſchöpft ſein; jo iſt 
das Zauberlied zu bedenken. Aber dieſe drei entſchieden 
alten Gattungen habe ich herausgegriffen, weil ſie für unſern 
nächſten Zweck als Typen ausreichen. Dagegen iſt z. B. das 
Liebeslied gewiß auch ſehr alt; aber jene Auſtralier möchten 
es doch wohl kaum beſitzen. 

2. Das Sprichwort hat in alter Zeit keine Ertitenz 
für ſich; es ſetzt allemal eine Gelegenheit voraus, bei welcher 
es zur Anwendung kommt. Dieſe Anwendung iſt immer 
eine Subſumption eines einzelnen Falles unter einen all— 
gemeinen Erfahrungsſatz, man könnte ſagen unter ein Geſetz. 
Das Sprichwort erinnert an viele oder wenigſtens an einen 
ähnlichen Fall, es iſt alſo eine Generaliſation; und es kann 
ſich in jedem Augenblick, in jedem Geſpräch bei gebotener 
Gelegenheit einfinden. Immer enthält es eine Erinnerung 
an etwas Bekanntes, es iſt ein Citat, ein geflügeltes Wort. 
Da haben wir alſo eine ſich blitzartig einmiſchende Poeſie. 
Die Nationen haben jede für ſich einen Sprichwörterſchatz, 
aus welchem der Sprechende ſchöpft, wie jede einen Wort— 
ſchatz hat. Aber die Sprache iſt im Sprichwort ſchon 
angewandt und zwar in kunſtmäßiger Prägung. Nur be— 
hält hier die Poeſie eine dienende Rolle; denn das Sprich— 
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wort wird aus dem Sprachſchatz herausgenommen behufs 
augenblicklicher Verwendung. 

Viel ſelbſtändiger iſt die Poeſie dagegen in den anderen 
Gattungen, dem Feſt- und Tanzlied einerſeits und dem 
Märchen andererſeits. Dieſe beiden andern ſind anſcheinend 
die wichtigſten Typen der Dichtung überhaupt. 

Der Tanz des Chorliedes, ſoweit wir davon Kenntniß 
haben, beruht auf dem Gehen, und die Tanzſchritte ſind die 
Grundlage des Rhythmus. An die Tanzbewegungen aber 
ſind die Worte gebunden; ſelbſt wenn in ihnen ein Wechſel 
von Vor- und Rückbewegung herrſcht, entſpricht dem ein 
Parallelismus der Worte. Ich zweifle nicht daran, daß die 
Anſicht von der Entſtehung des Rhythmus die richtige iſt, 
welche ihn aus dem Tanze herleitet. Für die Griechen weiſt ſchon 
die rhythmiſche Terminologie darauf hin, daß der Rhythmus 
Frucht des Tanzes iſt; daher die Ausdrücke: «ooıs und 980¹8, 
Hebung und Senkung. Der Rhythmus aber ſchafft erſt das, 
was wir gebundene Rede nennen; für dieſe iſt er Typus und 
Urſprung zugleich. Alſo: der Rhythmus hat ſeinen Urſprung 
im Tanze, die gebundene Rede wieder im Rhythmus, ſo daß 
demnach mittelbar auch ſie im Tanz wurzelt. Dieſe gebundene 
Rede aber iſt eben zunächſt jene Gattung aller Poeſie, die 
wir als Chorlied bezeichnen. Das iſt die einzige Quelle, 
aus der der Rhythmus, wenn wir die Sache im Großen an— 
ſehn, herſtammt: durch den Tanz des Chorliedes iſt der 
Rhythmus in die Welt gekommen. 

Und ſomit iſt das Chorlied Urſprung der gebundenen 
Rede überhaupt. 
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3. Das Märchen dagegen iſt ungebundene Rede, 
proſaiſche Erzählung. 

Da haben wir ſchon in den Urzeiten einerſeits gebundene, 
andererſeits ungebundene Rede, die doch Poeſie iſt. — 

Nehmen wir nun die deutſche Litteratur als Paradigma 
der höheren Entwicklung. 

Es kommt eine ſpätere Zeit wo die gebundene Poeſie 
ſich ablöſt vom Tanz; mit dem Geſang bleibt ſie zunächſt 
noch verbunden, bis ſie auch von dem ſich ablöſt. Das 
Tanzlied dauert zwar auch neben ſolcher vom Tanz los— 
gelöſter Poeſie lange fort; noch die Volkslieder des 15. und 
16. Jahrhunderts ſind im Volke ſelbſt vielfach Tanzlieder, 
und die Siegfriedslieder der Faröer find es noch heute. Aber 
daneben entſteht eine neue Art von Poeſie, welche zwar die 
gebundene Form beibehält, aber nicht mehr Tanzpoeſie iſt. 
So können die Bindemittel der gebundenen Poeſie, Allitteration 
oder Reim, auch der Rhythmus ſelbſt auf das Sprichwort 
übertragen werden. Oder auch Zauberformeln können eine 
ſolche Form annehmen, weil die Tanzpoeſie feierliche religiöſe 
Feſtpoeſie, Cultuspoeſie iſt und auch jene Zauberformeln 
feierlich religiös find. Daher miſcht ſich leicht Tanz ein, 
und auch e rhythmiſche Bewegung iſt hinzuzudenken. Nur muß 
man den Begriff „Tanz“ nicht zu eng nehmen. 

Immerhin bleibt alſo die gebundene Poeſie mit dem 
Geſang noch verbunden. Nur fragt es ſich, von welcher Art 
dieſer Gefang war. Man darf nicht die heutigen Formen des 
Geſangs zu Grunde legen. Wir wiſſen von einem recitativ— 
artigen Vortrag, der in der Mitte ſchwebt, wie bei den 
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ſerbiſchen Liedern, wo der Vortrag nur entfernt zuſammen— 
hängt mit dem, was wir heute Geſang nennen: „ſingen und 
ſagen“ nennt ihn die älteſte deutſche Terminologie (Lach— 
mann: Über Singen und Sagen, Kleine Schriften 1, 461). 
Wir wiſſen von höchſt eintönigen, immer wiederholten Melo— 
dien, mit denen bei andern Völkern epiſche Lieder verbunden 
werden. 

Betrachten wir nun aber die Entſtehung des Epos über— 
haupt, ſo ſehen wir, wie die beiden Grundformen der Poeſie, 
gebundene und ungebundene Rede, ſich einander nähern. Die 
älteſte Form der epiſchen Poeſie iſt entſchieden das Märchen, 
die kurze Erzählung. Der Märchenerzähler der älteſten Zeit 
ſteht ſeinem Publicum gegenüber — während beim Tanzlied 
das ganze Publicum ſelbſt ſingt. Wir ſehen nun, wie in 
die ungebundene Rede des Vortragenden einzelne Stücke in 
gebundener Rede aufgenommen werden, wobei vielleicht der 
Vortrag ſich eigentlichem Geſang ſchon eher nähert. So 
ſehen wir ſich eine gemiſchte Form entwickeln, die Proſa 
und Poeſie verbindet. So bei den Germanen in der Saga 
der altnordiſchen Poeſie; dieſelbe Form ſetzte Müllenhoff 
für die altdeutſche Dichtung überhaupt mit Recht voraus 
(ſ. Zeitſchrift für deutſches Alterthum 23, 51); ſo bei den 
Kelten in der mitteliriſchen Poeſie (ſ. Windiſch, Iriſche Texte 
S. 63. 114. 203); endlich bei den Indern im Veda (ſ. Oldenberg, 
Zeitſchrift der Deutſchen Morgenländiſchen Geſellſchaft 39, 
52 f.). So gehören gebundene und ungebundene Rede, 
äußerlich vermiſcht, zuſammen, um ein epiſches Kunſtwerk her— 
vorzubringen; dieſe Miſchung iſt Vorausſetzung für das Epos. 
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Dieſe Form der gemiſchten Erzählung iſt erſt die Vor— 
ſtufe einer Form, die ganz in gebundener Rede ſich bewegt. 
Dies Epos in gebundener Rede hatte jedenfalls keine 
Spur von Tanz und dennoch einen feſten Rhythmus. Freilich 
in einem Punct iſt es weniger gebunden als der Tanz: es 
war nicht ſtrophiſch, ſondern bewegte ſich in fortlaufenden 
Vollzeilen. Dieſer Unterſchied des Epos vom Tanzlied iſt 
auch außerhalb der deutſchen Dichtung typiſch, wo ſich ein 
Epos geſtaltet hat. Das Epos iſt individuelle That, per— 
ſönlicher Vortrag, Einzelvortrag — und das giebt ihm eine 
größere Freiheit, die ſich zunächſt alſo dadurch äußert, daß 
ſtrophiſche Gliederung wegbleibt. 

Der Rhythmus lockert ſich allmälig noch mehr; we— 
nigſtens bei den Deutſchen iſt dies eingetreten. Größere 
Freiheiten der Tanzpoeſie gegenüber können wieder bis an 
die Grenze der ungebundenen Rede führen. Solcher ver— 
wilderter Rhythmus, wie es wenigſtens ſcheint, findet ſich im 
Beowulf, im Heljand. Der Vortrag des Epos war grade 
eben das „ſingen und ſagen“: es ward reeitativiſch geſungen. 

Solche recitativiſch vorgetragene Poeſie iſt die Vorſtufe 
einer bloß geſagten, declamirten, nicht mehr recitativiſch ge— 
ſungenen, ſondern im Sprechton vorgetragenen Poeſie. 
Solche epiſche Lieder aus dem Kreiſe des Volksepos, ſolche 
Heldendichtungen finden ſich in Deutſchland gegen Ende des 
12. Jahrhunderts. Und man beobachtet in dieſer volks— 
thümlichen Poeſie zunächſt noch keinen entſchiedenen Einfluß 
auf die Form; die Art des Vortrags manifeſtirt ſich nur 
z. B. durch das Überlaufen der Conſtruction von einer 
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Strophe in die andere. Daraus erſehen wir nämlich, daß 
die Strophe nicht mehr geſungen worden ſein kann: denn die 
abgeſchloſſene Strophe verlangt unbedingt eine Pauſe. Die 
Strophe iſt alſo etwas ungebundener, freier. 

Neben dieſen ſtrophiſchen Heldenliedern, die nur geſagt 
werden, wie Nibelungen, Kudrun u. ſ. w. ſteht die höfiſche Poeſie, 
welche in der Form den Einfluß des Sagens noch deutlicher 
zeigt: ſie iſt in fortlaufenden Reimzeilen ohne ſtrophiſche 
Gliederung abgefaßt. 

Aber es wird gewiß ſchon vordem das Lehrgedicht des 
12. Jahrhunderts und die geiſtliche Erzählung nur geſagt 
worden ſein. 

Wir haben alſo zwei Acte der Loslöſung zu unter— 
ſcheiden innerhalb der gebundenen Poeſie: 

I. Ablöſung vom Tanz; 
II. Ablöſung vom Geſang. 

Dadurch gewinnen wir drei Klaſſen von Poeſie, die 
wohl als drei hiſtoriſche Stufen angeſehen werden können: 

1. Tanzpoeſie; 2. Geſangpoeſie; 3. ungeſungene Poeſie, 
oder: 1. getanzt und geſungen; 2. geſungen aber nicht ge— 
tanzt; 3. weder geſungen noch getanzt. Soweit dieſe letztere 
Poeſie ſtrengen Rhythmus in ſich hält, jo weit zehrt ſie von 
der Erbſchaft der getanzten Poeſie. — 

Es kann nun gar keinem Zweifel unterliegen, daß das 
geſammte Gebiet der gebundenen Poeſie in den Bereich 
unſerer Aufgabe fällt. Was irgend in Rhythmus und Reim, 
in irgend welchen Formen der gebundenen Rede abgefaßt 
wurde, das muß uns als Poeſie gelten und das bildet 
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Material für unſere Unterſuchungen. Wenn wir von ge— 
reimter Proſa reden, ſo hat das ſeinen guten Sinn, wir 
werden ſpäter erörtern welchen; aber auch dieſe gereimte Proſa 
muß uns Poeſie ſein. Vollends nun etwa das ganze didak— 
tiſche Gedicht aus der „eigentlichen“ Poeſie ausſcheiden zu 
wollen iſt der Gipfel der Willkür und verdient von unſerm 
Standpunct aus gar keine Widerlegung; denn wenn man nicht 
daran feſthält, daß alle gebundene Poeſie in die Poetik ge— 
hört, dann ſind die Grenzen gleich unſicher und ſubjectiv. 

Wir erheben alſo hierin Widerſpruch gegen Ariſtoteles, 
welcher das Lehrgedicht von der Poeſie ausſchließt, während 
er den ſokratiſchen Proſadialog einſchließt. Wie er dazu 
kommt, iſt ſehr klar. Ihm iſt die Poeſie Charakterdarſtellung: 
daher iſt für ihn der ſokratiſche Dialog Poeſie, weil er 
immer den Charakter des Sokrates darſtellt. Das Lehr— 
gedicht aber iſt ihm nicht Charakterdarſtellung und daher 
ausgeſchloſſen. Aber iſt das richtig? Man kann ſich doch wohl 
leicht ein Lehrgedicht denken, durch welches ein Charakter gezeichnet 
wird, dem man es in den Mund legt, z. B. ein Lehrgedicht, 
in dem Sokrates ſeine Anſichten entwickelt. Es wird jedenfalls 
oft ein Lehrgedicht einen Beitrag zur Charakteriſtik des Ver— 
faſſers ergeben; man braucht alſo hier nur den Ariſtoteles 
beim Wort zu nehmen um ihn zu widerlegen. Denn wenn 
man ihm nachgeht, müßte man unterſcheiden zwiſchen Lehr— 
gedichten wo man eine Spur von Charakteriſtik findet, und 
wo nicht; und das iſt unmoglich. Wir kommen darauf bei 
Ariſtoteles zurück. 

Scherer, Poetik. 2 
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Weit ſchwieriger nun iſt die Frage: was gehört aus 
dem Reich der ungebundenen Rede zu unſerer Aufgabe? 

Aber ehe wir dazu übergehen, müſſen wir noch an die 
vorher erhobene Forderung erinnern, ſich Poeſie, ehe ſie im 
Stillen geleſene Poeſie wurde, in ihrer lebendigen Erſcheinung 
vorzuſtellen; d. h. eine Betrachtung wäre hier nöthig über den 
Vortrag der gebundenen Rede bei den verſchiedenen Völkern; 
über die Gegenſätze von Geſang, Recitativ und Sprechen 
nicht bloß, ſondern über die mancherlei Nuancen, die dabei 
möglich ſind; über die angewandten und nicht angewandten 
begleitenden Inſtrumente u. ſ. w. Ein reiches Material ſtellt 
die Anthropologie und Geographie hier zur Verfügung, und 
über weite Gebiete hin finden ſich analoge Erſcheinungen 
zum Beweiſe der überall gleichen Natur des Menſchen. Nach 
einem allgemeinen Geſetze darf wohl vermuthet werden, daß 
ein urſprünglich roher ungeordneter formloſer an den natür— 
lichen Schrei anknüpfender Geſang durch eine ſehr ſtrenge 
Form verdrängt wurde, eine ſtrenge Form, die wie ein ſtarres 
Geſetz über dem Texte ſtand. Dieſe individualiſirte ſich aber 
dann nach und nach; und ſo entſteht wieder eine größere 
Freiheit. So im Vortrag recitativiſcher Art, oder ans Reci— 
tativiſche ſtreifend eintönige Melodien, die zur Charakteriſtik 
wenig Raum bieten. Die ſtärkſte individuelle Freiheit des 
Vortragenden hat natürlich der Sprechvortrag. Noch hat er 
einiges mit dem Geſang gemein: das Tempo, denn beſtimmte 
Gedichte verlangen je nach der Stimmung ein verſchiedenes 
Tempo; die Stärke (ſ. Ariſt. Rhet. III. 9B); die Stimm⸗ 
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lage, die gewechſelt wird, hoch bei freudigen, niedrig bei 
düſteren Momenten. Auch die Accente, die durch den Wort— 
ſinn verlangt werden, haben ihre Analogie in der Muſik, 
in die ſie aber mehr aus der Rede, aus dem Sprechvortrag 
herübergekommen ſind. Dies wäre weiter auszuführen. — 
Eingehend handelt die Rhetorik der Griechen und Römer 
vom Vortrag (und Geſtus). 

So ſind ja in der Declamation noch zahlloſe Stufen 
möglich. Wir ſind über die Declamation früherer Zeit ſehr 
wenig unterrichtet; doch iſt auch hier Entwicklung von Ge— 
bundenheit zu Freiheit hiſtoriſch zu erſchließen. Der ältere 
Vortrag war vermuthlich ſehr eintönig, „ſingend“ (d. h. un— 
gefähr wie wir uns ein ſingendes Sprechen denken): der 
Rhythmus namentlich wird je weiter zurück, deſto ſtärker 
hervorgehoben ſein. Später hat ſich dann der Vortrag all— 
mälig immer mehr davon entfernt: immer mehr individuelle 
Freiheit, immer mehr Verſuch zu charakteriſiren in genauem 
Anſchluß an den Wortton, immer ſtärker wird die Ver— 
führung den Wortton zu vernachläſſigen u. ſ. w. So läßt 
ſich eine höchſte Stufe in der Freiheit denken, wobei die 
Geſammtſtimmung als herrſchend deutlich zum Ausdruck kommt 
und doch jedes Wort charakteriſirt wird. 

Dies alſo iſt die höchſte Fähigkeit: die Eigenthümlichkeit 
jedes Wortes zu wahren, ohne daß die Geſammtſtimmung 
leidet. Denn es tritt dabei die Gefahr ein des Zerzupfens, 
Zerreißens, der Zerſtörung der Einheit. 

Wir nach heutiger Geſchmacksrichtung ſind wohl einig 


darin, den möglichiten Anſchluß an die Rede des täglichen Lebens 
2˙ 
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für das Beſte zu halten, wobei aber nur ein ſtärkeres und 
feineres Herausarbeiten der Nuancen erfolgt. Wahrheit und 
feine Charakteriſtik ſtehn uns heut am höchſten. Wie weit 
iſt denn nun dabei der Rhythmus noch hervorzuheben? Die 
Neigung geht heute dahin, ihn um der natürlichen wahren 
Charakteriſtik willen zu verwiſchen. Wir ſind wieder zu der 
naturaliſtiſchen Kunſt der Ekhof und Schröder zurückgekehrt, 
zu der Art jener Zeit, in welcher man die ungebundene 
Rede für die Tragödie vorzog. So iſt auch jetzt wieder der 
Conflict mit dem Rhythmus modern: Schauſpieler laſſen ſich 
bei Jambenſtücken ihre Rollen in Proſa ausſchreiben. 

Zwiſchen jener Zeit Ekhofs und Schröders und der 
Gegenwart liegt die Einführung des fünffüßigen Jambus, 
die Zeit der weimariſchen Bühne, wo auf ſtrenge Hervor— 
hebung des Rhythmus geachtet wurde — wir wiſſen natür— 
lich nicht genau, in welchem Maß, wie weit im Gegenſatz 
zur Naturwahrheit. Und vor jener Zeit des Naturalismus, 
der Natürlichkeit, in den Tagen Gottſcheds herrſchte vermuth— 
lich bei uns wieder die ſtrengere Form, der franzöſiſche Stil, 
d. h. wahrſcheinlich das tragiſche Tremolo, eine erſtaunliche 
Form unnatürlicher Rede, welche von vornherein pathetiſch 
die natürliche Gliederung der Declamation mit gleichmäßig 
tragiſchen Falten bedeckt. 

Ich weiß nicht, wie es die heutige franzöſiſche Bühne 
hält. Im Jahr 1875 fand ich ſie im Schwanken: Sarah 
Bernhardt ſprach in der mittelalterlichen Tragödie (La fille 
de Roland) wie im modernen Drama; keine Rückſicht als 
auf den Accent der Wahrheit, möglichſte Anknüpfung an die 


Das Ziel. Di 


Wirklichkeit in der Sprache: Converſationston des täglichen 
Lebens. Andere dagegen, Darſteller männlicher Rollen, 
wandten die pathetiſch tremolirende Stimme durch alle Theile 
ihrer Rollen an. So hat wohl auch Talma geſprochen. 

Es war zum zweiten Mal, daß ich dieſe Art des Vor— 
trags hörte. Einmal hatte ich ſie gehört, als ein holländiſcher 
College mir einige Zeilen des Dichters Bilderdijk vorlas. Die 
franzöſiſche tragiſche Schule hat offenbar auf die Declamation 
der Holländer ſo eingewirkt, daß ſelbſt innerhalb des Vor— 
leſens, wo kunſtmäßiges Vorleſen beabſichtigt wird, dieſer 
Ton Anwendung findet. 

Ja auch in Deutſchland iſt die charakteriſirend ſprechende 
Art des Vortrags nicht die unbedingt herrſchende. Ich ſehe 
von Damen ab, die durch Unfähigkeit in eintönig klappernden 
Rhythmus fallen. Ich kenne hochgebildete Menſchen, welche 
Verſe viel lieber halb ſcandirend und in gleichmäßigem 
Tone ſelbſt citiren und vorleſen hören, als mit dem Verſuch 
durchgebildeter Accentuation. Und höchſt eigenthümlich war 
die Art wie Emanuel Geibel las. Vom Standpunct des 
charakteriſtiſchen Sprechens war man zuerſt unangenehm 
überraſcht. Denn es war in ſeinem Vortrag etwas „Singen— 
des“, d. h. über die natürliche Rede ſich Erhebendes, einer 
Art Normal-Sprech-Melodie Zuſtrebendes. Bald aber em— 
pfand man das nicht mehr als etwas Unnatürliches, ſondern 
als ein beſonderes poetiſches Element, eine Sprechweiſe für 
ſich, innerhalb deren doch eine ſtrenge und getreue Charakte— 
riſtik möglich war, welche Geibel mit der größten Kunſt 
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herausarbeitete. Jene allgemeine Sprechweiſe war gleichſam 
bloß die Tonlage, das Inſtrument: man kam ſchon durch die 
Verwunderung in eine ganz andere Regung. Hier alſo 
war dieſe Art zu leſen berechtigt. Leider weiß ich nicht, 
ob Geibel dieſe Vortragsart ſich erfunden hat oder ob er 
unter dem Einfluß einer Tradition ſtand. 


Kehren wir nun zu der Frage zurück, wie weit die un— 
gebundene Rede uns hier angeht. 


Überblicken wir wieder das hiſtoriſche Material. 


Das Märchen trat uns als uralte Gattung ungebundener 
Poeſie entgegen. Wir ſahen, wie aus der kleinen Proſa— 
Erzählung ſich die gemiſchte Erzählung und endlich das 
epiſche Lied entwickelt. Aber es iſt hier wie auf dem Gebiete 
der gebundenen Poeſie: die urſprünglichen Gattungen hören 
nicht auf, wenn ſich neue daraus entwickelte Gattungen 
geltend machen. Die Epoche des Epos bedeutet ein Über— 
gewicht gebundener Poeſie über die ungebundene. Aber 
wir dürfen vermuthen, daß die ungebundene immer fortbeſtand. 
So dürfen wir aus allgemeinen Gründen überzeugt ſein, 
daß ſelbſt in der Zeit, in welcher das germaniſche Epos 
aufkam und die deutſche Poeſie beherrſchte, daß ſelbſt in der 
Zeit der Völkerwanderung das ſchlichte proſaiſche Märchen 
doch immer noch vorhanden war. Ja es kommt bald die 
Zeit, wo mit dem Gebrauch der Schrift ungebundene Rede 
überhaupt ſich innerhalb der Litteratur geltend macht, wo 
eine proſaiſche Litteratur entſteht und eine wachſende Macht 
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bethätigt. Doch iſt die Zeit, in welcher die Proſa-Erzählung 
litterariſch wird, ſonſt erſt eine verhältnißmäßig ſpäte; die 
deutſchen Verhältniſſe ſind hier nicht maßgebend, weil die 
Übertragung von Rom aus, die überſetzungslitteratur eine 
raſchere Geſtaltung der Novelle bewirkt. 

Wie zur Zeit des Epos die gebundene Poeſie überwog, 
ſo greift ſpäter die ungebundene Rede um ſich. Die un— 
gebundene Rede iſt nach und nach faſt auf alle Gebiete 
der gebundenen vorgedrungen. Der Moment, wo wir die 
Proſa umfaſſender auftreten ſehen, iſt für Deutſchland 
das dreizehnte Jahrhundert, wenn wir eben von Über— 
ſetzungen abſehen. So lange muß das Märchen ohne Auf— 
zeichnung fortdauern. Aber noch im fünfzehnten, ſechs— 
zehnten, ja achtzehnten Jahrhundert finden neue Schritte in 
dieſer Richtung ſtatt: Gattungen fallen der ungebundenen 
Rede zu, die vorher nur als Poeſie verfaßt wurden. 


Die älteſten griechiſchen Philoſophen trugen ihre Lehre 
in Verſen vor. Das Lehrgedicht iſt alſo älter als die wiſſen— 
ſchaftliche Proſa. Die Proſarede übernimmt die Aufgabe, 
die Anſichten von der Welt und von Gott dem Volk zu 
übermitteln. 


Ebenſo iſt es bei allen übrigen Völkern: die Geſetze 
ſind urſprünglich in Verſen aufgeſchrieben, dann werden ſie 
proſaiſch. Von den Inſchriften ſind vermuthlich die in poetiſcher 
Form die älteren: daher die griechiſche Gattung des Epi— 
gramms. Das Epos ward durch die Geſchichtſchreibung 
abgelöſt. In Deutſchland gehen die Reimchroniken bis ins 
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16. Jahrhundert, aber ſeit dem 13. giebt es daneben eine 
proſaiſche Geſchichtſchreibung in deutſcher Sprache. Die 
neueſten Nachrichten wurden im deutſchen Mittelalter vielfach 
durch Lieder der Spielleute verbreitet. Dieſes politiſche Lied 
geht bis ins 17. Jahrhundert; ja noch die politiſchen 
Gedichte der Gegenwart ſind Ausläufer dieſer Lieder. 
Dabei muß man aber nicht bloß an die patriotiſche Poeſie 
der Arndt, Körner bis zu den Dichtern des Jahres 1870 
denken, ſondern auch an die Zeitgedichte unſerer Witzblätter, 
z. B. des Kladderadatſch. Daneben haben ſchon mit dem 
Beginn des 16. Jahrhunderts die proſaiſchen Zeitungen an— 
gefangen, deren Vorausſetzung die Buchdruckerkunſt iſt. 

Der geſammte Journalismus überhaupt, das Extrablatt, 
die Flugſchrift hat Functionen übernommen, welche früher 
der Poeſie oblagen. 

Auf verſchiedenen Gebieten kann man, namentlich im 
15. Jahrhundert, geradezu beobachten, wie die Proſa ſich 
an Stelle der Poeſie ſetzt, die ungebundene Rede an die 
Stelle der gebundenen: Proſa-Auflöſung mittelhochdeutſcher 
Romane — oder vielmehr Entſtehung des Romans, d. h. des 
Proſaromans durch Auflöſung höfiſcher Gedichte. Ebenſo 
bei Novellen; ebenſo bei geſchichtlichen Gedichten, wie der 
Kaiſerchronik. Die kleine Erzählung, Märchen, Novelle, 
Anekdote wird endlich litterariſch (zum Theil durch Über— 
ſetzung, ſodaß wieder Culturübertragung vorliegt). 

Wenn im Mittelalter Freidank ein gereimtes Lehrgedicht 
aus Sprichwörtern und Sentenzen zuſammenſetzte, ſo ſtellt 
das 16. Jahrhundert die Sprichwörter als Sammlung 
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proſaiſch und gelehrt neben einander. Und ſpäter reihten 
ſich die Sammlungen von Reflexionen, die Sentenzen, die 
Maximen und Aphorismen, die „Fragmente“ an (Goethe, 
Schlegel). Auch das iſt eine Form der Proſa-Auflöſung 
des Lehrgedichts! Eine andere iſt der Eſſay, woraus ſich 
das Feuilleton entwickelt, wenigſtens gewiſſe Theile deſſelben 
— andere anderswoher, z. B. die Recenſion aus dem Spott— 
und Lobgedicht ... 

Der Haupterſatz des Lehrgedichts aber iſt die geſammte 
wiſſenſchaftliche Literatur. 

Die Reiſelitteratur beginnt mit der Odyſſee, wie man 
wohl ſagen kann. Im 12. Jahrhundert giebt es viele deutſche 
Odyſſeeartige Gedichte. Dann aber im 14. und 15. Jahr— 
hundert kommen die Reiſeerzählungen in Proſa, zuerſt ro— 
mantiſch gehalten wie die Berichte der Paläſtinapilger, Man— 
deville u. ſ. w., dann einfach berichtend bis auf Alexander 
von Humboldt und ſeine Nachfolger. 

Der Brief iſt eine poetiſche und proſaiſche Gattung. 
Er zeigt die gleiche Entwicklung. Miſchung von Proſa und 
Vers iſt in der Epiſtel des 18. Jahrhunderts (wie in der 
Schäferei des 17. Jahrhunderts) ſehr beliebt. Auch für den 
Dialog gilt daſſelbe. 

Überall iſt dabei der Einfluß der Ueberſetzerthätigkeit auf 
Entſtehung und Ausbildung der Proſa zu prüfen. Er be— 
ginnt ſchon im 8. und 9. Jahrhundert (vgl. Anzeiger für deut— 
ſches Alterthum 3, 202). 

Im 17. und 18. Jahrhundert zeigt ſich eine neue Invaſion 
der Proſa. Was hat noch im 16. Jahrhundert Hans Sachs 
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alles in Knittelverſen abgehandelt: alle Faſtnachtſpiele, alle 
Tragödien und eine Menge didaktiſcher Gattungen! Für das 
Drama wurde ſchon am Schluß des 16. bez. im 17. Jahr- 
hundert die Proſa durch die engliſchen Komödianten einge— 
führt; im 18. Jahrhundert tritt ſie auch da ein, wo bis 
dahin noch der Alexandriner geherrſcht hatte: proſaiſche Tra— 
gödie. 

Ebenſo auf andern Gebieten: gegenüber der gereimten 
Fabel von Gellert u. A. erneuert Leſſing die Proſafabel; er 
hat auch ſogenannte proſaiſche Oden verfaßt, eigentlich freilich 
nur Gerippe von Oden. Bei Novalis finden wir proſaiſche 
Hymnen, und dieſe ſind trotz der proſaiſchen Form höchſt 
poetiſch. Sehr merkwürdig iſt die proſaiſche Auflöſung der 
komiſchen Epopde in Thümmels „Wilhelmine“. 

Noch etwas anderes: die Pſalmen wirken auf uns als 
Proſa, und ſo waren ſie ſchon im Mittelalter das geleſenſte 
Buch; und doch ſind ſie voll hoher ſchöner lyriſcher Poeſie. 
Dies wäre denn alſo proſaiſche Lyrik. Und die Pſalmen 
werden nun auch componirt, vollſtändig oder einzelne Verſe: 
das iſt alſo geſungene Proſa! Überhaupt wurden Bibelſtellen 
componirt, während die recitativiſche Proſa ſchon älter iſt, 
ja in der Kirche uralt als Pſalmodie, gregorianiſcher Geſang. 

Dies ſind einige von den hiſtoriſchen Beiſpielen. Man 
könnte ſich aber noch mancherlei Gattungen conſtruiren, 
mancherlei denken was in Wirklichkeit bis jetzt nicht ein— 
getreten, oder wovon ich wenigſtens nicht weiß daß es ein— 
getreten. Aber dergleichen könnte ſehr wohl noch eintreten. 
Namentlich iſt es denkbar, daß es eine vollſtändige Lyrik in 


Das Ziel. 27 


Proſa gäbe. Alle lyriſchen Gattungen könnten auch in 
Proſa verſucht werden ohne den Zwang von Metrum und 
Reim. 

Thümmels „Wilhelmine“ iſt ein recht gutes Beiſpiel für 
mancherlei ähnlich denkbares. Derſelbe Stoff konnte als 
Novelle behandelt werden, Thümmel hat ihn aber keineswegs 
ſo behandelt: vielmehr ſieht jeder gleich, daß es ein proſaiſches 
komiſches Epos iſt, d. h. in beſtimmter Manier des Vortrags, 
wobei die techniſchen Mittel der Epopöe alle, nur in unge— 
bundener Rede, auf kleinere Situationen angewandt werden. 
Thümmel hat aber keine Nachfolger gefunden; ſo ſteht dies 
Werk vereinzelt und zeigt wie viel ein Einzelner thun kann. 

So könnte man ſich z. B. eine Geſchichtſchreibung 
denken im Stil der Epopde, mit den Darſtellungsmitteln der 
Epopöe, aber nicht in Verſen. Wenn ſich ein ſolches Werk 
treu an die Überlieferung hielte, wäre es doch kein hiſtoriſcher 
Roman. 

So gut man die dramatiſche, dialogiſche Foͤrm für ge— 
ſchichtliche Darſtellung benutzt hat, alſo Leſedramen mit 
hiſtoriographiſcher Abſicht, ſo gut ſind auch hier und ander— 
wärts noch manche Miſchformen denkbar. So könnte z. B. 
auch das Lehrgedicht proſaiſch behandelt werden und doch ſo, 
daß gar keiner in Verſuchung käme es als wiſſenſchaftliche 
Unterſuchung zu denken; freilich der Ton der Unterſuchung 
müßte bleiben und alle Reſultate gegeben werden. So etwa die 
Geſchichte der Entſtehung der Welt nach Laplace und Kant, 
der Entſtehung der Weſen nach Darwin. Wir können des— 
wegen auch nicht behaupten, daß für irgend eine Gattung 
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die Proſa niemals vordem angewandt worden ſei; obſchon 
wir andererſeits auch nicht behaupten dürfen, daß die Kunſt 
der Rede alle in ihr überhaupt möglichen Formen durch— 
laufen werde. — 

Wir waren in dieſer Betrachtung von dem Märchen 
ausgegangen als einem ſelbſtändigen Keim kunſtmäßiger, 
poetiſcher, aber ungebundener Rede. 

Wir haben in großer Maſſe ſonſtige ungebundene Rede 
aus der gebundenen hervorgehn ſehen. So war Ablöſung 
von Tanz und Ablöſung von Muſik uns als Entwicklungs— 
act der gebundenen Rede erſchienen, ſo muß als weitere Ent— 
wicklungsphaſe conſtatirt werden: der Übergang der ge— 
bundenen in ungebundene Redeform für eine Reihe von 
Gattungen der kunſtmäßigen Rede. 

Wir haben hingewieſen auf Proſa, welche auf Über— 
ſetzung beruht. Dieſe tritt nur ein bei Culturübertragung. 

Aber abgeſehen davon, ſind noch viele ſonſtige Keime 
kunſtmäßiger aber ungebundener Rede vorhanden. 
Manches bleibt darin ungewiß. Z. B. ob nicht die mimiſche 
Darſtellung zur Unterhaltung, komiſche Scenen u. dgl. von 
vornherein in ungebundener Rede waren, weil nur Nach— 
ahmung des Lebens. 

Vor allem aber: wie iſt es mit der Rede? mit der 
Rede im engern Sinn? Dieſe wird ſich auch in Urzeiten ein— 
geſtellt haben in der älteſten Form: als Rede an eine Volks— 
verſammlung, welche überzeugt und zu Thaten hingeriſſen 
werden ſoll. Jeder, der ein Volk führen will ohne in dem 
Verhältniß des Despoten zu ſtehn, bedarf der Redegewalt. 
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So finden wir die Rede z. B. bei den nordamerikaniſchen 
Indianern ausgebildet. Die Parlamentsrede der Gegenwart 
iſt eine Entwicklung dieſer Volksreden der Urzeit. Wie nun 
dieſe Rede beſchaffen war, läßt ſich ſchon hieraus vermuthen. 
Die poetiſche Form iſt freilich denkbar; ſo mochte, wie der 
Geſetzvortrag des Prieſters vielleicht gebunden war, auch der 
Keim der Predigt, der prieſterlichen Anſprache an die Volks— 
verſammlung, gebunden ſein. Und ſo möglicherweiſe auch 
jene Rede zur Volksverſammlung in derſelben Weiſe, wie 
Verhandlungsformeln, Anklage, Schwüre, Verurtheilungs— 
formeln gebunden waren. Aber dieſe wurden doch gewiß 
früh losgebunden, beſonders wo das Leben ſelbſt eine un— 
mittelbare Anwendung verlangte, mitten in der That. Und 
es ſind doch wohl überhaupt zu viele Fälle denkbar, wo eine 
Rede eingreifen kann, wo ſie improviſirt wird, als daß man 
nicht ſchon aus der Natur der Sache ſchließen müßte, daß ſie 
häufig eine rein proſaiſche, ſelbſt jeden poetiſchen Anklangs 
entbehrende war. Jedenfalls kennen wir die Rede in ent— 
wickelten Litteraturen nur als ſolche ungebundene Rede, und 
müſſen ſie daher als eine alte Gattung ungebundener Rede, 
die nicht poetiſch iſt, anerkennen. 

Wie dem nun auch ſei, auf allen dieſen Gebieten der 
ungebundenen Sprache iſt eine kunſtmäßige Anwendung der 
Sprache möglich. Ja auf allen dieſen Gebieten kann lauter 
Vortrag ſtattfinden, bei welchem die Behandlung der Stimme 
und die Gebärde hinzutritt, um ein Kunſtwerk lebendiger 
Rede zu Stande zu bringen. 
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Es ergiebt ſich nun aus allen dieſen Betrachtungen ſo— 
fort, daß eine umfaſſende und rein abzugrenzende Wiſſenſchaft 
möglich iſt, welche die Kunſt der Rede ſyſtematiſch be— 
handelt. Dieſe geſammte Kunſt der Rede iſt in dem traditio— 
nellen Titel „Rhetorik Poetik Stiliſtik“ enthalten. Aber 
dieſer deutet hin auf ein Fachwerk, welches auf Vereinzelung 
der Disciplinen beruht. Wir conſtatirten dagegen, daß ſich 
die Forderung gerade nach einer umfaſſenden Betrachtung der 
Kunſt der Rede ergiebt. Und dieſer gegenüber iſt die Poetik 
willkürlich ausgewählt, und ihre Grenzen nach der Seite der 
Proſa verfließen, wenn man ſich nicht auf die gebundene 
Rede beſchränken will. 

Strenge Syſtematik würde innerhalb der Kunſt der Rede 
unterſcheiden: erſtens die gebundene mit ihren Gattungen, 
zweitens die ungebundene mit ihren Gattungen. Man müßte 
ferner unterſuchen was beiden gemeinſam iſt und was jede 
für ſich beſitzt. 

Inſofern die Poetik für ſich behandelt und nicht auf 
gebundene Rede beſchränkt wird, iſt die Hereinziehung von 
Stoff der ungebundenen Rede mehr oder weniger willkürlich. 
Aber zum Theil iſt die Abgrenzung doch ſehr entſchieden in 
der Sache begründet, z. B. Epopöe und Proſaroman bieten 
ſehr weitgehende analoge Erſcheinungen. Der hiſtoriſche Ro— 
man nun leitet weiter zur Geſchichtſchreibung hinüber; da 
muß man aber Halt machen. Die Wiſſenſchaft in unge— 
bundener Rede iſt ausgeſchloſſen. Innerhalb der Wiſſenſchaft 
kommt freilich die Scala der Darſtellung zur Unterſuchung. 
Denn die Darſtellung der Unterſuchung iſt eine Kunſtform 
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für ſich. Es war wohl niemand jo voller Poeſie wie 
Jacob Grimm; und dennoch wird niemand von feinen 
grundlegenden Werken behaupten, daß ſie poetiſche Werke 
ſeien — bei aller Kunſt der Darſtellung. So iſt auch die 
philologiſche Anmerkung wieder eine Kunſtform für ſich, 
deren äußerſte Präciſion und Knappheit Karl Lachmann er— 
reicht hat. Unterſuchungen wie die Leſſings haben eine be— 
ſtimmte Kunſtform und ſind dennoch keine Poeſie. 

In der Geſchichtſchreibung finden ſich epiſche Elemente, in 
der Naturwiſſenſchaft Naturſchilderungen u. ſ. w.; das Extrem 
aber iſt von der Poeſie weit entfernt: Mathematik. Ganz 
ebenſo nähern ſich z. B. griechiſche Predigten aus dem vierten 
Jahrhundert durch ihre Naturkraft der Poeſie. Und die 
Poetik muß ſie dennoch ausſchließen. Aber eine umfaſſende 
Redekunſt müßte das alles berückſichtigen. 

Die ſchwierigſte Frage bleibt alſo allemal, was von der 
ungebundenen Rede hineinzuziehen iſt. 

Dieſelben Schwierigkeiten der Abgrenzung ſind immer 
bei der Litteraturgeſchichte vorhanden, welche in Wahrheit 
ſehr ſelten die ganze Litteratur oder auch nur die Producte 
der Nation auf dem Gebiete der Kunſt der Rede umfaßt. 
Vielmehr verläuft ſie ſich auf dem Gebiete der ungebundenen 
Rede gegen die Wiſſenſchaft hin. 

Die Wiſſenſchaft und was uns mehr praktiſches Be— 
dürfniß ſcheint ohne Anſpruch auf künſtleriſche Wirkung, auf 
Anregung der Phantaſie — das iſt ausgeſchloſſen. 

Während für Lyrik, Epik, Dramatik die gebundene und 
ungebundene Form keinen Unterſchied macht, gehört das 
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Lehrgedicht — gegen Ariſtoteles — wohl in die Poetik, aber 
nicht die Lehre in ungebundener Rede, nicht der Vortrag 
der Wiſſenſchaft; nicht die Parlaments- oder Gerichtsrede; 
nicht die Predigt. 

Aber immer muß man das geſammte Gebiet der Rede 
im Auge haben, um der Poetik ihre rechte Stellung zu 
wahren und nie vergeſſen zu laſſen, daß ſie ein verhältniß— 
mäßig willkürlich ausgewähltes Fragment aus dem Geſammt— 
gebiet der kunſtmäßigen Rede iſt — wie auch andererſeits 
die kunſtmäßige Rede überall an die nicht kunſtmäßige an— 
knüpft und auch dieſe Anknüpfung und die allmäligen Über— 
gänge nicht außer Acht gelaſſen werden dürfen. 

Macht doch das Drama z. B. von aller Art der Rede, 
auch von der gar nicht kunſtmäßigen, ja von dem unarticu— 
lirten Schrei — kunſtmäßigen, künſtleriſchen Gebrauch. — 

Hiermit wäre denn die erſte Frage, die nach der Be— 
grenzung unſeres Stoffs, der Abſchnitt von gebundener und 
ungebundener Rede erſchöpft. Der Begriff der Poetik iſt 
alſo ſchließlich ungefähr ſo auszudrücken: 

Die Poetik iſt vorzugsweiſe die Lehre von der 
gebundenen Rede; außerdem aber von einigen An— 
wendungen der ungebundenen, welche mit den An— 
wen dungen der gebundenen in naher Verwandtſchaft 
ſtehen. 

So ungefähr läßt ſich das Reſultat unſerer Erörterungen 
zuſammenfaſſen. Wenn uns die Wiſſenſchaft und ihr Vor— 
trag nicht beſchäftigt, ſo würde uns ein proſaiſches Lehr— 
gedicht, wie ich es vorhin ſtizzirte, allerdings beſchäftigen — 
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ein Lehrgedicht das ſelbſtverſtändlich nicht Unterſuchung ent— 
hielte, ſondern Darſtellung des Gefundenen, alles vorgetragen 
im Stil der Epopöe, dann gleichviel ob in gebundener oder 
ungebundener Rede. 

Und ebenſo iſts ja mit dem Drama. Wie wenig trägt 
da der Unterſchied zwiſchen gebundener und ungebundener 
Rede aus! Wie vieles hat die Technologie des Dramas zu 
erzählen, ehe ſie an die letzten ſprachlichen Ausdrucksmittel 
kommt! Ebenſo iſts mit dem Romane wegen ſeiner nahen 
Verwandtſchaft zur Epopöe; Novelle und Märchen gehören 
zur älteſten Gattung der Poeſie, und auch dieſe gehören hier 
hinein. 


Wenn ich vorausgreifen wollte, ſo könnte ich zu einer 
viel ſchärferen Grenzbeſtimmung gelangen. Wir werden 
ſpäter eine äußere und innere poetiſche Form kennen lernen. 
Wo nun die metriſche Form fehlt, kann doch die ſprachliche 
Form, der Ausdruck poetiſch ſein; wo alſo die äußere poetiſche 
Form fehlt, kann die innere Form Annäherung an die Poeſie 
bewirken. Daß die Grenzen verfließen, beruht eben auf der 
Verwandtſchaft zwiſchen gewiſſen Gattungen gebundener und 
ungebundener Rede. 


II. Die Aufgaben und Methoden der Forſchung. 
Wir wiſſen jetzt, mit welchem Gegenſtand wir uns be— 
ſchäftigen. Es handelt ſich nun weiter darum, was und wie 
von dieſem Gegenſtand zu lehren ſein wird, reſp. auf welche 
Puncte die Wiſſenſchaft, die Forſchung ihr Augenmerk richten 
Scherer, Poetik. 3 
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muß, und durch welche Mittel ſie auf dieſem Gebiete zu ge— 
meingiltigen Erkenntniſſen gelangt. 

Wie wir uns im erſten Abſchnitt im gröbſten Umriß 
auf dem ganzen Gebiete der Entwicklung der Kunſt der Rede 
orientirten, jo wollen wir uns hier ebenſo über die Lehre 
von der Poeſie geſchichtlich orientiren. 

Das kann aber auch hier nur eine flüchtige Überſicht 
ſein. Eine Geſchichte der Poetik, ein Hilfsmittel zur Orien— 
tirung kenne ich nicht. Das Gebiet der Poetik iſt ein— 
geſchloſſen oder ſollte wenigſtens eingeſchloſſen ſein in den 
Geſchichten der Aeſthetik, die es allerdings giebt, obgleich den 
höchſten Anforderungen wohl kaum entſprechend. 

Robert Zimmermanns Aeſthetik Bd. 1. (Wien 1858) 
enthält die Geſchichte der Aeſthetik, aber leider nur eine Ge— 
ſchichte der Aeſthetik „als philoſophiſcher Wiſſenſchaft“, wobei 
denn von vornherein die allgemeinen Lehren vom Schönen, 
die Erörterungen über das Schöne und Erhabene u. ſ. w. zur 
Hauptſache werden. Hübſch iſt die Ueberſicht von A. W. Schlegel, 
Vorleſungen über ſchöne Litteratur und Kunſt (Heilbronn 1884) 
3 Bde.: 1, 36—89 eine Geſchichte der Aeſthetik von Plato bis 
Kant. Max Schaslers Geſchichte der Aeſthetik kenne ich nicht. 

Wir beſitzen eine Geſchichte der Theorie der Kunſt bei 
den Alten von Eduard Müller (Breslau 1834—37) 2 Bde., 
woraus immerhin einiges zu gewinnen; und ſpecieller die 
Lehren der Alten über die Dichtkunſt von J. A. Hartung 
(Hamburg 1845). 

Ferner eine Geſchichte der Aeſthetik in Deutſchland von 
Hermann Lotze (München 1868). Aber dies Buch iſt nicht 
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ſehr hiſtoriſch und nicht ſehr eingehend; namentlich der Ab— 
ſchnitt über Theorie der Dichtkunſt S. 619—672 iſt ſehr 
flüchtig und berührt nur eben die Spitzen. 

Reich an Nachweiſungen über hierher gehörige Litteratur 
und inſofern eine vielfältige bibliographiſche Ergänzung zu 
den vorgenannten hiſtoriſchen Werken ſind Blankenburgs 
Litterariſche Zuſätze zu Sulzers Theorie der ſchönen Künſte, 
3 Bde. (Leipzig 1796— 98); in Folge der alphabetiſchen An— 
ordnung ſind hieraus die Titel der bis dahin erſchienenen 
Bücher bequem zu lernen. Hauptſächlich ſind zu beachten 
die Artikel „Aeſthetik“ (1,27) und „Dichtkunſt, Poetik“ (1, 381). 

Mit Recht beginnt Eduard Müller ſeine Geſchichte mit 
Erörterung der Stellen, in denen bei Homer Anſichten über 
das Weſen der Dichtkunſt hervortreten. Man ſieht aber die Größe 
der Aufgabe, wenn ſie univerſal genommen wird. Alle Anſichten 
über das Weſen der Dichtkunſt — oft ſchon im Namen ausgedrückt 
— wie ſie bei allen Völkern in Mythen und einzelnen zerſtreuten 
Ausſprüchen hervortreten, wären zu ſammeln und zu erörtern, 
wenn man eine vollſtändige Theorie aufſtellen wollte (vgl. 
Wackernagel, Poetik S. 37 ff.). 

Unter den Griechen ſcheint Sophokles der erſte geweſen 
zu ſein, welcher ſeine Kunſt mit theoretiſchem Bewußtſein 
übte. Wenigſtens werden von ihm die erſten eigentlichen 
Kunſturtheile überliefert. 

Dann hat namentlich Plato viele Beiträge zur Theorie 
beſonders der Poeſie und der Poeſie im Verhältniß zur 
Muſik gegeben. Aber wir dürfen nur das Wichtigſte aus 


der Theorie der Alten herausgreifen, und wir halten uns an 
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die Werke des größten Ruhms und der größten Nachwirkung, 
die ſchon zugleich durch ihre geläufigſten Titel ſich als 
Lehren der Dichtkunſt ankündigen: Aristoteles de arte 
poetica und Horatius de arte poetica. 

Beide ſind zugleich Typen für die Behandlung des 
Gegenſtandes: 

in wiſſenſchaftlicher Proſa durch den Philoſophen, 
im Lehrgedicht durch den Dichter. 

Dabei tritt Ariſtoteles ganz entſchieden in den Vorder— 
grund. Er iſt nicht der Einzige, der ein eigenes Werk über 
Dichtkunſt geſchrieben; z. B. Philodemos, der Epikureer, 
den wir aus den herculanenſiſchen Rollen fragmentariſch 
kennen, ſchrieb ue nojj¾ , ein Werk, worin er u. a. 
die Theorie vorbrachte, die im Gegenſatz zu den Stoikern 
und Krates von Pergamon ſtand, daß die Poeſie nicht nach 
Nutzen zu ſtreben habe und daß ihre Nützlichkeit kein Maß— 
ſtab für die Beurtheilung der Dichtung ſei (ſ. Gomperz, 
Zeitſchrift für öſterreichiſche Gymnaſien 1865 S. 725). 

Proclus über die Dichtkunſt ed. Fr. Morell (Paris 1615) 
ſ. Blankenburg 1, 384. 

Aber Ariſtoteles' Poetik iſt ein Werk von weit 
reichendem Ruhm und weit reichender Macht. Sie erfuhr 
das gewöhnliche Schickſal der Ariſtoteliſchen Schriften: ſie 
wurde ins Syriſche und Arabiſche überſetzt, und daraus zu— 
nächſt ins Lateiniſche; in dieſer Form wurde ſie bei uns 
zuerſt bekannt. In einem ſolchen Auszug aus dem Lateiniſchen 
wurde ſie zuerſt gedruckt Venedig 1481; dann vollſtändig 
überſetzt von Lorenzo Valla 1498; endlich 1508 erſchien 
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wieder in Venedig der Originaltext (Aldus Manutius). 
Seitdem zahlreiche Ausgaben (ſ. Suſemihl Ausgabe und 
Überſetzung Leipzig 1874, in der Vorrede); Überſetzungen 
in alle europäiſchen Sprachen (ſ. Blankenburg 1, 381 — 384); 
zahlreiche Erläuterungsſchriften. 

Großen Einfluß gewann Ariſtoteles beſonders auch auf 
die franzöſiſche Tragödie. Von da ſtammt die Lehre von 
den drei Einheiten. Doch eben dadurch daß er hier, miß— 
verſtanden, beſchränkend wirkte, erweckte er Oppoſition; aber 
man darf ſagen: Leſſing hat ihn gerettet. Den ſchwierigen 
Erörterungen des Corneille gegenüber, welcher ſeine Ab— 
weichungen von Ariſtoteles zu rechtfertigen ſuchte, appellirt 
Leſſing vom Buchſtaben an den Geiſt und er hat einen 
Grad von Verehrung, ja faſt einen Glauben an die Unfehl— 
barkeit des Ariſtoteles geäußert, die ich nicht umhin kann, 
übertrieben zu finden. 

Von allen Ausgaben nenne ich nur eine: H, oe 
regt noımrzng ed. Vahlen (Leipzig 1885), geſtützt auf die 
einzige alte Handſchrift, die Grundlage der ganzen Überliefe— 
rung, den Pariſinus 1741 aus dem 11. Jahrhundert. Vgl. dazu 
Vahlen, Beiträge zu Ariſtoteles Poetik I. IV. (Wien 1865 
bis 1867); ferner Zur Kritik ariſtoteliſcher Schriften (Poetik 
und Rhetorik) Sitzungs- Berichte der Wiener Akademie Bd. 38; 
Der Rhetor Alkidamas (zur Rhetorik) ebd. 43; Ariſtoteles und 
Goethe ebd. 75; Wo ſtand die verlorene Abhandlung des Ariſto— 
teles über die Wirkung der Tragödie? ebd. 77. Vahlens Com— 
mentar iſt eine eingehende Auseinanderſetzung über das, was 
Ariſtoteles geſagt und geglaubt hat, ohne Rückſicht darauf, 
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ob er recht hat. Außerdem namentlich Jacob Bernays, Zwei 
Abhandlungen über die Ariſtoteliſche Theorie des Dramas 
(Berlin 1880). Weitere Litteratur bei Döring, Die Kunſt— 
lehre des Ariſtoteles (Jena 1876). 

Die Poetik des Ariſtoteles, etwa um 330 verfaßt, iſt 
bekanntlich unvollſtändig auf uns gekommen. Ariſtoteles 
handelt in den erhaltenen Partien über die Poeſie im allge— 
meinen und über Tragödie und Epos insbeſondere. Was 
er über Komödie und über andere Dichtungsarten vor— 
getragen, iſt verloren, obgleich nicht gänzlich. Auch iſt das 
Erhaltene in ſich nicht lückenlos. 

Der Geſichtskreis des Ariſtoteles iſt auf die griechiſche 
Poeſie beſchränkt; aber eine Kenntniß des reichſten Materials 
liegt ſeiner Schrift zu Grunde. Er grenzt ſich das Gebiet 
ab: den didaktiſchen Dichter will er nicht Dichter nennen. 
Dagegen die ſiciliſchen Mimen (dialogiſche Sittenbilder in 
Proſa) und die ſokratiſchen Dialoge ſind ihm Poeſie. Das 
Object der poetiſchen Darſtellung ſind handelnde Perſonen; 
und eben daher ſei der Lehrdichter kein Dichter. Ich zeigte 
ſchon, daß dies nicht richtig iſt: das Gedicht braucht nur 
als Monolog des Dichters gefaßt zu werden, ſo ſchildert es 
den Charakter des Autors und Ariſtoteles iſt widerlegt. 
Oder man denke ſich ein Lehrgedicht über Epik mit Auf— 
ſtellung von Typen. — Ariſtoteles will auch lehren, wie 
man behufs einer ſchönen Dichtung die Fabel geſtalten muß, 
d. h. er will jedenfalls auch eine Anweiſung zur Dichtung 
geben, zeigen wie man es machen muß, damit ſie gelinge. 

Er ſpricht von den Gegenſtänden — „Kunſtſtil“ mo— 
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derniſirt Vahlen —: hohe würdige für die Tragödie, niedrige 
für die Komödie; von den Mitteln, der Darſtellungsweiſe 
der Poeſie und unterſcheidet danach die Arten. 

Er redet vom Urſprung der Poeſie aus zwei in der 
Menſchennatur liegenden Gründen: 1. dem Nachahmungstrieb; 
2. dem angebornen Sinn für Rhythmus und Harmonie. 
Die Arten der Dichtung ſondern ſich nach den den Dichtern 
eigenen Charakteren: einerſeits Richtung auf nachahmende Dar— 
ſtellung des Hohen und Edlen: Dichter von Lob- und Preis- 
liedern, Epen, Tragödien — auf dem Dithyrambus beruhend; 
andererſeits Richtung auf das Niedrige, 10 gavkov: Dichter 
von Tadelgedichten (% ros), Jamben, Komödien — auf den 
phalliſchen Liedern beruhend. Dieſe Unterſcheidung der beiden 
Richtungen einerſeits auf das Hohe und Edle, andererſeits 
auf das Gewöhnliche geht bei Ariſtoteles durch und iſt zu— 
gleich Unterſcheidung der Kunſtſtile, inſofern die Auswahl 
des Gegenſtandes auf dieſem moraliſchen Unterſchied beruht. 

Er verfolgt die Entwicklung der Tragödie und Komödie 
etwas näher und wendet ſich dann der ſpeciellen Erörterung 
der einzelnen Dichtungsarten zu, wovon aber nur die Lehre 
von der Tragödie und vom Epos erhalten iſt, und zwar 
ſo daß die Tragödie für ſich ſehr ausführlich behandelt 
wird und dann eine Anwendung aufs Epos geſchieht, ſofern 
die dort gefundenen Kunſtgeſetze auch hier paſſen. 

Zuletzt wird behauptet, daß die Tragödie vor dem Epos 
den Vorzug verdiene. 

Die Verwandtſchaft überhaupt zwiſchen Tragödie und 
Epos beruht, wie erinnerlich, darauf, daß beide das Hohe 
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und Edle darſtellen. Freilich müßte ſich, um dieſen Grund 
zu erſchöpfen, mindeſtens Hymnus und Enkomion anſchließen, 
oder wenigſtens doch der Dithyrambus. 

Eine weitere Abhandlung hätte die Komödie und die 
Scheltlieder, Satiren, Jamben abzuhandeln gehabt. Aus 
dieſem Abſchnitt ſind uns Excerpte insbeſondere über die 
komiſchen Charaktere und über die Arten des Lächerlichen 
erhalten (Vahlen S. 77), welche Bernays muſterhaft er— 
läuterte (a. a. O. 133). 

Auf den erſten Blick fällt eine gewiſſe Dürftigkeit des 
allgemeinen Theiles auf, wenn man ihn mit dem Abſchnitt 
über die Tragödie vergleicht. Aber jene Dürftigkeit wird 
hier eben ergänzt. Die Tragödie iſt dem Ariſtoteles die vor— 
nehmſte Dichtungsart und ſie iſt ihm daher vielfach das 
Paradigma für die Dichtung überhaupt. Die ganze Ana— 
lyſe des poetiſchen Proceſſes iſt hier genauer. Deshalb iſt 
hier wohl keine Lückenhaftigkeit der Überlieferung anzunehmen, 
ſondern Ariſtoteles ging nicht recht ſyſtematiſch vor. 

Man merkt, daß Ariſtoteles wohl unterſchieden hat zwiſchen 
dem rohen Stoff und dem Durchgang, den derſelbe durch den 
Geiſt des Dichters nimmt in die Geſtalt, in die er dabei 
gebracht wird; obgleich ados in Doppelbedeutung jo viel wie 
Sujet und jo viel wie guy te Toayuarov, Com- 
poſition bedeutet (ſ. Vahlen, Beitr. 1, 31ff.). Er macht ſich 
klar, daß weiterhin ein beſonderes Feld dichteriſcher Thätigkeit, 
die Ausbildung des Gedankens, in Betracht kommt (dievose), 
wofür er auf die Rhetorik verweiſt — ein Hinweis, der für 
uns nicht verloren ſein ſoll. Ja weiterhin faßt er den ſprach— 
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lichen Ausdruck ins Auge, ſowie ſelbſtverſtändlich die metriſche 
Form, indem er zwar auf Grammatik und Metrik verweiſt, 
aber doch einiges ſpeciell der Poetik zugehörige erörtert, z. B. 
die Eigenthümlichkeiten der poetiſchen Sprache, ihren Unter— 
ſchied von der Proſarede. 

Durchaus ſcheint ihm die Erfindung des uöcos als 
Hauptſache und die Fabel, das Sujet, „die Handlung“, wie 
Leſſing wohl ſagen würde, wichtiger als die Charaktere. Bei 
der Poeſie im allgemeinen behandelt er den dichteriſchen Pro— 
ceß nur obenhin und nur bei der Tragödie legt er ihn näher 
dar. Aber alle dieſe Dinge, obgleich an der Tragödie ent— 
wickelt, wären einer Verallgemeinerung für Poeſie überhaupt 
fähig. Bezeichnend genug leider für die Art, wie dieſe Dinge 
getrieben worden ſind, iſt es, daß trotz der Jahrhunderte lang 
unantaſtbaren Autorität des Ariſtoteles niemand darauf aus— 
gegangen iſt, ſeine Poetik in ſeinem eigenen Sinne zu er— 
gänzen, auszubauen. Leſſing würde es vielleicht gethan haben, 
wenn er zum Abſchluß ſeiner äſthetiſchen Unterſuchungen ge— 
langt wäre, denn ſeine Betrachtungsweiſe im Ganzen ver— 
gleicht ſich mit der des Ariſtoteles. Sein „Laokoon“ in drei 
Bänden hätte mit dem Beweiſe ſchließen ſollen, daß die Tra— 
gödie höher ſtehe als das Epos — mit demſelben Gedanken 
alſo, mit dem für uns Ariſtoteles ſchließt; dies iſt recht be— 
zeichnend für ſein Verhältniß zu Ariſtoteles. Er würde aber 
dieſen Vorrang der Tragödie vor allen andern Dichtarten 
viel ſtrenger als Ariſtoteles (für uns!) motivirt haben und 
zwar mittelſt Ausbildung des ariſtoteliſchen Gedankens, daß 
alle Poeſie uiumoıs, „nachahmende Darſtellung“ ſei; denn 
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dieſer Grundſatz ſei in der Tragödie am vollſtändigſten aus— 
gedrückt. 

Während nun Ariſtoteles die Entſtehung des poetiſchen 
Kunſtwerks ſo eingehend analyſirt, wirft er nur bei der Tra— 
gödie die Frage nach der Wirkung auf; hier hat er dieſelbe 
ſogar gleich in die Definition aufgenommen. Er hat dieſe 
Frage auch in der urſprünglichen Geſtalt der Poetik beant— 
wortet: es iſt das die berühmte Katharſislehre, worüber eben— 
falls Bernays neues Licht verbreitet hat. 

Wiederum ergiebt ſich für eine empiriſche Poetik daraus 
die Forderung einer allgemeinen Erörterung: Erörterung der 
poetiſchen Wirkung, reſp. Erörterung der Wirkung in ver— 
ſchiedenen Dichtarten und bei verſchiedenen Stoffen. 

Außerdem hat Ariſtoteles einen Abſchnitt, der einen 
naiven Eindruck macht, worin er die Anſchuldigungen zu— 
ſammenſtellt, die gegen Dichtungen gerichtet werden, fünf an 
der Zahl; und die Geſichtspuncte für die Rechtfertigung: 
zwölf: Er hat dabei die Kritik ſeiner Zeit in ein Syſtem 
gebracht und ſtellt dadurch für die Poetik den Geſichtspunct 
auf: Verhältniß des Publicums zum Dichter. 

So ungefähr iſt die Poetik des Ariſtoteles beſchaffen — 
ein außerordentliches Werk, zum Theil von ewigem Gehalt. 
Wodurch? Trotz der Beſchränkung auf Griechiſches ſcheint es 
doch nicht daran gebunden, ſondern ſo ſehr auf die Wahrheit 
und das Weſen der Dinge zu dringen, daß vieles unum— 
ſtößlich ſicher beobachtet oder doch wenigſtens als nützlicher 
Fortſchritt in der Beobachtung dieſer Dinge anzuſehn iſt. 
Deshalb eben konnte ein ſo ſelbſtändiger Geiſt wie Leſſing 
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die Poetik für unfehlbar halten. A. W. Schlegel (Vorleſun— 
gen 1, 43), wirft dem Ariſtoteles vor, er zergliedere und claſſi— 
ficire das Vorhandene wie jedes andere Naturproduct ohne 
Rückſicht auf Schönheit. Er hat noch ſonſt allerlei zu be— 
merken über den Mangel an äſthetiſchem Kunſtſinn bei Ariſto— 
teles. Ich ſehe umgekehrt grade hierin einen großen Vorzug 
des Ariſtoteles. Er ſchöpft nicht alles aus; aber innerhalb 
der Beſchränkung, die ihm auferlegt iſt oder die er ſich ſelbſt 
auferlegt, kommt er zu dauernden Beobachtungen, weil er ſo 
treu beobachtet und claſſificirt. Ja, Ariſtoteles iſt mir — 
abgeſehen von der Erweiterung des Geſichtskreiſes, die uns 
von ſelbſt reicher macht, als er war — nicht Naturforſcher 
genug. Er behandelt mir nicht hinlänglich die vorhandene 
Dichtung mit der kühlen Beobachtung, Analyſe und Claſſi— 
fication des Naturforſchers. Er iſt mir zu ſehr Geſetzgeber. 
Er ſucht die wahre Tragödie und das wahre Epos; er 
macht Werthunterſchiede, die ſich entſchieden beſtreiten laſſen; 
er iſt nicht unparteiiſch gegenüber den Erſcheinungen, die er 
findet, und er verwirft vorſchnell, wie ſich noch nachweiſen 
läßt, vielbehandelte Gattungen; z. B. die Erzählung, in die 
der Erzähler ſeine Perſönlichkeit einmiſcht. Wir brauchen 
ja nur den Homer anzuſehn: jedes Epitheton, das er ſeinen 
Helden beilegt, iſt doch ein Urteil, das der Dichter abgiebt. — 
Ariſtoteles hat einſeitige Ideale; ſo auf dem Gebiete des 
Dramas: namentlich iſt er dem Ariſtophanes abgeneigt und 
begünſtigt die mittlere attiſche Komödie, wie denn die neuere 
attiſche Komödie unter ſeinem Einfluß zu ſtehen ſcheint 
(Bernays, S. 152 und ſonſt). Alſo er iſt zu ſehr Geſetzgeber; 
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aber ich gebe zu: er iſtein maßvoller Geſetzgeber (Bernays S. 184) 
und darauf beruht nicht zum geringſten Theile ſeine Größe. .. 
Ariſtoteles ſelbſt giebt ſein Werk als Fragment; er verweiſt, 
wie geſagt, für die Gedankenbildung auf ſeine Rhetorik. 
Hiermit iſt ein Gebiet bezeichnet, welches ſchon bei ihm ſelbſt 
und namentlich unter der Hand ſeiner Nachfolger auch für 
die Lehre vom dichteriſchen Ausdruck ſehr wichtig wurde. — 
Antike Rhetorik: Verſuch einer hiſtoriſchen 
Überſicht. Vgl. Manſo, Über die Bildung der Rhetorik unter 
den Griechen (in: Vermiſchte Abhandlungen, Berlin 1821); 
Leonhard Spengel, FSvvayoyn reyvov cs. artium scriptores 
ab initiis usque ad editos Aristotelis de rhetorica 
libros (Stuttgart 1828), über die vorariſtoteliſchen Rhetoren; 
Spengel, Über das Studium der Rhetorik bei den Alten 
(Minden 1842); Erneſti, Lexicon technologiae Graecorum 
rhetoricae (Leipzig 1795); Volkmann, Die Rhetorik der 
Griechen und Römer in ſyſtematiſcher Ueberſicht (2. Auflage 
Leipzig 1874). — Sammlung der Ouellenſchriften von 
Walz, Rhetores graeci (Stuttgart 1832— 36, 9 Bde.); 
Spengel, Rhetores graeci (Leipzig 1853 —56, 3 Bde.). 
Die Reſultate der claſſiſchen Entwicklung ſind wohlbekannt, 
insbeſondere bei Volkmann correct dargelegt. Aber die hiſtoriſche 
Entwicklung dieſer Lehren, ihre allmälige Ausbildung, die 
Reconſtruction des Verlorenen iſt lang nicht genügend ins 
Reine gebracht. Wir machen einen leiſen Verſuch; einige 
Winke von Prof. Emil Hübner ſind benutzt. 
Die Rhetorik geht mit der praktiſchen Redekunſt in 
ihrer Entwicklung Hand in Hand, wie die Poetik mit der 
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Poeſie, und die ſich ändernden Geſchmacksrichtungen ſpiegeln 
ſich in der Theorie, und werden zum Theil durch die Theorie 
beſtimmt oder befördert. 

Quintilian giebt im dritten Buch einen Abriß der Rhetorik 
bis auf ſeine Zeit, nur eine Art Leitfaden. Blaß, Die griechiſche 
Beredſamkeit von Alexander bis auf Auguſtus (Berlin 1865). 

Die kunſtmäßige Theorie der Rhetorik begann in Sicilien. 
An die Spitze ſtellt Quintilian den Empedokles (460). 
Die älteſten Verfaſſer von artes (zeyvaı) waren Horaz und 
Tiſias; auf ſie folgte Gorgias, der Schüler des Empedokles, 
der die Lehre der Beredſamkeit nach Athen übertrug und 
damit einen großartigen Erfolg erzielte. Seine Reden ſcheinen 
ſtark poetiſch gefärbt geweſen zu ſein, und ſo gehört die Rhetorik 
in die Poetik, weil ſie für die Lehre vom Ausdruck wichtig 
iſt. Der berühmteſte von den Zuhörern des Gorgias war 
Iſokrates (doch iſt es unſicher, ob jener wirklich ſein Lehrer 
war). Gegen Iſokrates polemiſirt Ariſtoteles vielfach. 

Die vorariſtoteliſche Rhetorik und der Inhalt ſo vieler 
verloren gegangener Artes iſt hauptſächlich aus Anaximenes 
von Lampſacus zu entnehmen: Anaximenis ars rhetorica 
quae vulgo fertur Aristotelis ad Alexandrum rec. Leonh. 
Spengel (Zürich 1844) vgl. auch Aristotelis ars rhetorica 
cum adnotatione Leonh. Spengelii. Accedit vetusta 
translatio latina (2 Bde. Leipzig 1867) und Spengel, Über 
die Rhetorik des Ariſtoteles (Abhandlungen der Münchener 
Akademie, Erſte Claſſe Bd. 6 Abth. 2. S. 457 ff.). Neben der 
ariſtoteliſchen Rhetorik iſt für uns dieſe anaximeniſche die 
Grundlage der Erkenntniß. 
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Für die Zeit nach Alexander d. Gr. haben wir nur 
wenige Fragmente. Es entſtand die ſogenannte aſiatiſche 
Beredſamkeit, mit welchem Ausdruck Griechen und Römer 
den Gipfel des Ungeſchmacks zu bezeichnen ſuchten: einerſeits 
ſchwülſtiger Wortſchwall mit Häufung von Tropen und 
Figuren, andererſeits affectirte Kürze; dort pomphafte Redens— 
arten, hier kleine Sätzchen, die auffallen ſollen, ſententiös, 
pikant, geſucht. Dieſe Art war noch beim Beginn von 
Ciceros Laufbahn ſo mächtig, daß ſein älterer Zeitgenoſſe 
Hortenſius ſie nach Rom bringen konnte. Die Vertreter 
dieſer aſiatiſchen Beredtſamkeit ſchrieben, wie es ſcheint, keine 
Theorien. Die Philoſophen, ſagt Quintilian, waren darin 
eifriger als die Redner, beſonders die Häupter der ſtoiſchen 
und peripatetiſchen Schule. 

Der erſte, der wieder theoretiſch eingriff und ſich ſeinen 
eigenen Weg bahnte, war (nach Quintilian) Hermagoras, viel— 
leicht der Stoiker aus Amphipolis im 2. Jahrhundert v. Chr. 
Er ſcheint auf die älteren Lehrbücher zurückgegriffen zu haben 
und bildete ſie ſcholaſtiſch aus; beſonders der Theorie der 
inventio widmete er ſelbſtändige Studien. Inſofern er die 
Tradition wieder aufnahm, mit der claſſiſchen attiſchen 
Beredſamkeit die Verbindung wiederherſtellte, war er ein 
Reformer. Er wirkt auf den römiſchen Rhetor Cornificius, 
den Autor der Rhetorica ad Herennium, und auf Ciceros 
erſte rhetoriſche Schrift de inventione. Hier wird claſſiſche 
Einfachheit erſtrebt. 

Unterdeſſen hatte ſich auch eine rhodiſche Schule vom 
aſiatiſchen Schwulſt emancipirt und war auf die Attiker zurück— 
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gegangen, und unter des Rhodiers Molon Einfluß gewann 
Cicero neue Einſichten und den Standpunct, den er in De 
oratore, Brutus, Orator einhielt. 

Aber er hatte ſchon gegen eine Richtung zu kämpfen, 
welche Brutus vertrat und die auch ſonſt in Rom um ſich 
griff: eine ſtrengere faſt archaiſirende Renaiſſance des Atti— 
cismus, die über Demoſthenes und Iſokrates auf den ſchmuck— 
loſen Lyſias zurückgehen wollte; gerade die höchſte Einfachheit, 
die Abweſenheit aller rhetoriſchen Kunſt war es, die an 
Lyſias lockte. Angeregt ſcheint dieſe ganze Richtung durch 
Apollodorus von Pergamon, den Lehrer des Octavianus 
Auguſtus, vermuthlich noch im 2. Jahrhundert v. Chr. geboren. 

Den Schülern des Apollodor ſtanden die des (jüngern) 
Theodorus von Gadara gegenüber, der ſich lieber den Rho— 
dier nennen ließ, des Lehrers des Tiberius, und ihre An— 
hänger befehdeten ſich wie philoſophiſche Secten. Es ſcheint, 
als wenn die ſententiöſe Richtung der aſiatiſchen Beredſamkeit 
in Rhodus noch eine Zuflucht gehabt hätte, und vielleicht 
überhaupt ein ſtärkerer Aufwand an rhetoriſchen Künſten. 

Die herrſchende Richtung aber war die auf das Einfache, 
ja auf das alterthümlich Strenge. Dieſe Richtung wird unter 
Auguſtus in ſehr vorzüglicher Weiſe durch Dionyſius von 
Halikarnaß vertreten, nur daß er ein arger Puriſt iſt. Neben 
ihm wird Cäcilius genannt, aus deſſen Schrift über das 
Erhabene uns einige weſentliche Gedanken gerettet ſind 
durch den Pſeudo-Longinus meet zes (auch noch im 
1. Jahrhundert n. Chr.), welcher gegen Cäcilius polemiſirt. 
Cäcilius war, wenn wir den Nachrichten des Suidas trauen 
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dürfen, ein Jude; er citirt ein Stück aus der Geneſis als 
Beiſpiel erhabener Einfachheit. Dieſe pſeudo-longiniſche Schrift 
hat großen Ruhm erlangt. 

Um 90 n. Chr. begann Quintilian ſeine Institutio 
oratoria, maßvoll, claſſiſch, Cicero verehrend, auf die großen 
Muſter überall geſtützt aber ohne ausgeprägten Parteiſtand— 
punct; es ſcheint ein Ausgleich zwiſchen beiden Richtungen 
ſtattgefunden zu haben. Es wird ein gewiſſer Eklekticismus 
an die Reihe gekommen ſein, und dieſen ungefähr vertritt 
Quintilian. Hauptſächlich leitete er wohl aber die griechiſchen 
Artes, Leitfäden, fort, vielleicht hauptſächlich den Herma— 
goras. 

Damit war die mehr ſcholaſtiſche Rhetorik wieder ein— 
geleitet. Sie hat die Tradition durch ſehr feine, ſorgfältig ge— 
ſchiedene Diſtinctionen bereichert, und für jede eigene rheto— 
riſche Mittel geſucht. Unter den ſpäteren Lehrern iſt Her— 
mogenes um 160 n. Chr. hervorzuheben, der die alten Artes 
durch ſolche Diſtinctionen ausbildete, indem er namentlich 
die verſchiedenen Stile claſſificirte. 

Noch viele Theoretiker, lateiniſche und griechiſche, folgen, 
immer unſelbſtändiger. Aus welchen Quellen ſie ſchöpften, wird 
ſich hoffentlich einmal genauer ſagen und damit zugleich das 
Verlorene annähernd errathen laſſen. Hier iſt aber noch das 
Feld für eine große Unterſuchung: die ältere Geſchichte der 
Rhetorik wäre darzuſtellen. Die ſchließlichen Reſultate dieſer 
Entwicklung der Theorie geben Erneſti und Volkmann. 

Wir können noch ganz gut beobachten, wie die Tradition 
dann dünner und dünner, geiſtloſer wird, bis ins Mittel— 
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alter hinein: Iſidor, Alcuin — und andere? Die weitere 
Entwicklung nach Alcuin iſt mir nicht bekannt und wohl 
nicht unterſucht. 

Natürlich lebt die Rhetorik in der Zeit der Renaiſſance 
wieder kräftiger auf. Unter den Deutſchen ragen Melanchthon 
und Johannes Sturm als Verfaſſer von Lehrbüchern hervor; 
Sturm auf Hermogenes gegründet, den er auch neu herausgab. 
Vgl. Blankenburgs Zuſätze zu Sulzer 2, 535 f. — 

Wir kehren zu der Rhetorik des Ariſtoteles zurück. 

Die Ariſtoteliſche Rhetorik enthält nicht bloß vielerlei 
Beobachtung über die Gedankenbildung zu redneriſchen Zwecken, 
nicht bloß eine Topik, einen Verſuch die Fundſtellen anzu— 
geben, worauf er in der Poetik verwieſen hat, ſondern ſie 
führt auch eine Eintheilung in politiſche, gerichtliche und 
epideiktiſche Beredſamkeit durch, die für die ſpätere Theorie 
durchaus maßgebend geworden iſt. Er handelt über Tugend 
und Laſter, Schönes und Häßliches, als Geſichtspunct der 
Lob⸗ und Tadelreden. Er handelt von den Affecten, die in 
der Rede zum Ausdruck kommen und zu denen die Zuhörer 
erregt werden können. Er handelt ferner vom Ausdruck, 
jetzt aber im Gegenſatz zum poetiſchen. Und er giebt gele— 
gentliche Bemerkungen über Beiſpiel, Parabel und Fabel 
(2, 20) ſowie über den Sinnſpruch (2, 21), d. h. über Gat— 
tungen der Rede, die auch für die Poeſie Bedeutung haben 
und in unſerem Sinne ganz der Poeſie zugerechnet werden 
müſſen. Er bemerkt, daß das Räthſel eine Metapher ent— 
Baer. (3,12). . 

Scherer, Poetik. 4 
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Die ſpätere Rhetorik nun hat alle die Keime, die Ari— 
ſtoteles gelegt hat, zu einer ſehr ſtrengen und ſyſtematiſchen 
Theorie ausgebildet, welche für die Poetik theils ein Vorbild 
ſein kann, theils ihr geradezu zu gute kommt. 

Sie hat Erfindung, Anordnung, Darſtellung (suo s 01e 
20g Legi — inventio dispositio elocutio) ſtrenge geſchieden, 
d. h. Acte der Hervorbringung der Rede, welche ohne weiteres 
auf das Gedicht übertragen werden können. Die antike Rhe— 
torik hat namentlich die Lehre von der Erfindung ſehr genau 
analyſirt und dabei insbeſondere die Topik der Beweiſe, die 
wie es ſcheint Ariſtoteles begründete, und die ſonſtige Topik 
ausgebildet, wodurch ſie ein Vorbild für die Poetik gab, das 
noch kaum verwerthet iſt: eine Unterſuchung über die Geſichts— 
puncte, nach denen Dichter einen Stoff umarbeiten, um ihn 
poetiſch zu fördern, oder die Geſichtspuncte, die ihnen an 
dem Stoffe ſelbſt hervortreten und wodurch er ihnen poetiſch 
wird, müßte angeſtellt werden. . . Die Rhetorik hat ferner 
für die Lehre vom Ausdruck die Claſſification der Tropen und 
Figuren ſo reich ausgebildet, daß die ganze Folgezeit nichts 
hinzufügte. Dagegen hat ſie allerdings wieder gewiſſe Dinge 
bei der Lehre vom Ausdruck vernachläſſigt, z. B. die Ver— 
ſchiedenheit des Überwiegens verbaler oder nominaler Be— 
ſtandtheile. Die antike Rhetorik hat endlich ſehr merk— 
würdige Beiträge zur Lehre vom Stil gegeben. 

Unter den Rhetoren des Alterthums war wohl am 
meiſten Dionys von Halikarnaß zu dem Bewußtſein durchge— 
drungen, daß in der Lehre vom Ausdruck Poetik und Rhe— 
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torik ein . Gebiet haben. Dieſes Bewußtſein 
wohnt in ſeiner Unterſuchung et ovvIEosns ovouatwv, 
„von der Zuſammenſtellung der Worte“ — über den äußern 
Reiz der Rede, wie er eben durch die Zuſammenſtellung er— 
reicht wird. Er lehrt dabei zu achten auf das Melodiöſe, 
das Eurhythmiſche, die Abwechslung und die Übereinſtim— 
mung der Darſtellung mit ihrem Gegenſtande: „einer anderen 
Zuſammenſtellung der Worte bedient ſich der Zornige, einer 
anderen der Betrübte, der Furchtſame, der Freudige“ u. ſ. w. 
Er ſondert alle Schriftſteller in drei Klaſſen (deren Schei— 
dung jedoch ſchon älter iſt): 1. bei denen das Herbe und 
Strenge; 2. bei denen das Zierliche und Blühende; 3. bei 
denen die Mitte zwiſchen beiden Extremen der vorherrſchende 
Charakter der Darſtellung iſt ... vgl. Ed. Müller 2, 231f. 
Hierin war ſchon Theophraſt ſein Vorgänger; Hermogenes im 
2. Jahrhundert n. Chr. hat dann zehn verſchiedene Stilarten. 

So hat die antike Rhetorik manche directe Beiträge zur 
Poetik geliefert; vor allem hat ſie aber in der Strenge der 
Analyſe ein Vorbild für die Art gegeben, wie man ein Kunſt— 
werk behandeln ſoll. Wie vieles für die Poetik direct zu 
verwerthen ſei, erkannte ſchon die Renaiſſance. Die Zuſammen— 
faſſung der Poetik mit der Rhetorik und der Metrik war 
den Theoretikern der Renaiſſance etwas ganz natürliches. 
Das Hauptlehrbuch der Poetik ſchrieb Julius Cäſar Sca— 
liger, ein poſthumes Werk, das 1561 erſchien. Es liegt all 
den zahlreichen Poetiken der Folgezeit zu Grunde, auch den 
deutſchen Poetiken, z. B. der von Opitz 1624; zwar iſt für 
Opitz auch die Poetik des Ronſard Vorbild, aber dieſer fußt 

4 * 
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ſelbſt auf Scaliger. Ein Verzeichniß deutſcher Poetiken in 
Goedekes Grundriß der deutſchen Dichtung 2, 438. 

Scaligers Poetik vereinigt jene Materien, die antike Poetik, 
Rhetorik und Metrik und fügt freilich noch allerlei anderen 
Stoff hinzu, namentlich litterarhiſtoriſchen und antiquariſchen. 
Eine wahrhafte Fortbildung der Erkenntniß iſt auf dieſem 
Wege nicht erreicht worden, nur ein Fortleiten der antiken 
Tradition. Dieſe Theoretiker ſind nicht tiefer eingedrungen 
in das Weſen und die Erſcheinungsformen der Poeſie. Sind 
doch alle dieſe Poetiken in einer Zeit geſchrieben worden, wo 
die lateiniſchen Dichter als unbedingtes Vorbild galten. Ge— 
mäß dieſem antiken Ideal ſind auch die Poetiken nicht weſent— 
lich über das herausgekommen, was ſchon die antike Theorie 
vorgetragen hat. 

In dieſer ganzen Tradition ſteht das Vorbild des Ariſto— 
teles als eigentliches Muſter. 

Wir haben aus der Reihe der antiken Theoretiker Ariſto— 
teles und Horaz herausgegriffen. Ariſtoteles und alles was 
an ihm hängt iſt erledigt, von Horatius noch zu handeln. 

Horaz gehört in weiterm Sinn ſelbſt zur Schule des 
Ariſtoteles; die ariſtoteliſchen Grundſätze von Nachahmung, 
Handlung, Führerrolle der Tragödie u. ſ. w. finden ſich bei 
ihm wieder. Aber er hat doch eine beſondere Strömung be— 
gründet: das Lehrgedicht über die Poeſie hat er eingeführt. 
Den Brief an die Piſonen, Epiſt. 2,3 (bei Batteux-Ramler 
dritte Aufl. 3, 221f. überſetzt und erläutert), nennt ſchon Quin— 
tilian Ars poetica; und damit that man eigentlich wohl Horaz 
Unrecht, denn er hat gewiß nicht die Abſicht gehabt, hiermit 
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eine vollſtändige Poetik zu liefern, obgleich man die Schrift 
oft ſo angeſehn hat. Eigentlich iſt es nur eine Warnung 
vor Dilettantismus, an die Brüder Piſo gerichtet. Nach 
Porphyrio liegen die Praecepta Neoptolemi zov ATaoıavov 
de arte poetica zu Grunde, von denen wir nichts wiſſen. 
Daß dies Compendium, wenn Horaz es benutzt hat, von 
Ariſtoteles beeinflußt war, daß jedenfalls Ariſtoteles' Poetik 
auf Horaz, wenn auch vielleicht nur indirect und jedenfalls 
ſehr allgemein, eingewirkt hat, das liegt offen zu Tage. Wie 
Ariſtoteles behandelt er die Tragödie ausführlich als Para— 
digma der Poeſie überhaupt. Als Zweck der Dichtkunſt ſtellt 
er prodesse oder delectare oder Verbindung von beiden 
hin, und das letztere, die Verbindung des Nützlichen mit dem 
Angenehmen, empfiehlt er am meiſten. Von der Würde der 
Poeſie und ihrem Segen für die Menſchheit hat er hohe Vor— 
ſtellungen. Die Frage, ob ein gutes Gedicht mehr dem 
Genie oder mehr den Regeln zu verdanken habe — natura 
fieret laudabile carmen an arte, quaesitum est — be— 
antwortet er damit: ſie jind beide nöthig; weder studium 
allein noch ingenium allein kann etwas leiſten. Und ſo faſt 
überall: maßvolle mittlere Weisheit, ſehr viel geſunder 
Menſchenverſtand; aus dieſen Eigenſchaften floß die gewaltige 
Autorität des Gedichtes. Dieſe Autorität war ſo groß, daß 
aus dem Zuſammenhang herausgeriſſene Worte wie ut pi- 
ctura poesis für ganze Zeitalter verhängnißvoll wurden. 

Horazens Ars poetica wurde ferner das Vorbild für 
alle Lehrgedichte über Poeſie; dieſe Gattung wurde ſpäter viel— 
fältig gepflegt. 
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Lateiniſch: Marco Girolamo Vida, De arte poetica 
libri III (Cremona 1520), vgl. Blankenburg 1, 387 a.; 
recht ſteril. 

Italieniſch: Landi 1549; Muzio 1551; Menzini 1690; 
Martelli 1710: ebd. 394 a. 

Spaniſch: de Mesa; Lope de Vega (Nueva arte de 
hazer comedias); Juan de la Cueba 1552: ebd. 395a. 

Franzöſiſch: Jean de la Fresnaye Vauquelin 1605; 
Boileau 1674: ebd. 399a. 

Engliſch: Pope, Essay on criticism 1711 u. A.: 
ebd. 402 a. 

Stärker aber haben von allen nur Boileau und Pope 
gewirkt. Den größten Einfluß hat Boileau gehabt. Seine 
Art poétique iſt 1674 mit einer Überſetzung des Longin 
erſchienen; über deſſen Einfluß ſ. v. Stein, Boileau und 
Descartes S. 219 f. (das erhabene Einfache bei Boileau 
wie bei Longin ebd. 222; ebenſo bei Winckelmann vgl. Juſti, 
Winckelmann 22, 140). Jetzt pflegt man dieſe Schrift zu 
verachten, und ſie trägt allerdings weder ſehr tiefe noch ſehr 
neue Gedanken vor, lehnt ſich auch ſtark an Horaz an; 
man muß ihr aber das Lob ertheilen, daß ſich das Gedicht 
von Anfang bis zu Ende angenehm lieſt, ja geradezu ſpan— 
nend, daß es vortrefflich abwechslungsreich, anſchaulich, 
unterhaltend gemacht iſt und in verſtändig maßvoller Ge— 
ſinnung mit Horaz wetteifert. Um ſo mehr war es ein 
Schrecken der Romantiker. So iſt auch die Herausgabe des 
Longin gegen den Schwulſt in Boileaus Jahrhundert gekehrt. 
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Boileau ſucht ſo ſeine Bundesgenoſſen unter den Alten. 
Als im Gegenſatz gegen die ſchwülſtige Poeſie jene raison 
die herrſchende Macht geworden war und die imagination 
immer mehr zurücktrat, da konnte man die Art poetique 
allerdings als philiſterhaft anſehen und wieder einen höheren 
Schwung erwünſchen. Immerhin war ſie doch nur ein Nach— 
klang antiker Theorie. — 

So weit verfolgen wir, was auf die Tradition der Alten 
zurückgeht. 

Es wäre zu unterſuchen, ob es im Mittelalter ſelbſtändige 
Anſätze zu einer von den Alten unabhängigen Poetik giebt. 
Eine ausgebildete Künſtlerpraxis war ſicher vorhanden, und 
ein Bewußtſein deſſen was man that, auch Kunſtregeln; aber 
wenig Bedürfniß, darüber öffentlich zu reden. So ſind 
denn die paar Stellen der Polemik von Dichtern gegen ihre 
Standesgenoſſen (Gottfried von Straßburg gegen Wolfram 
von Eſchenbach; Walther von der Vogelweide gegen Neidhart 
von Reuenthal) und die paar ſonſtigen litterariſchen Stellen 
mit Kunſturtheilen das Einzige, wenigſtens bei den Deutſchen, 
worauf wir uns berufen können. In Gottfrieds Kritik 
muß uns die große Feinheit ſeines Kunſturtheils mit hoher 
Achtung erfüllen; zwiſchen ihm und Wolfram herrſcht jener 
Gegenſatz zwiſchen Herb und Zierlich, von dem Dionys von 
Halikarnaß geſprochen hat. Aber dieſer Angriff Gottfrieds 
ſammt Wolframs Antwort reichen nicht aus, um eine 
mittelalterliche Poetik zu reconſtruiren. Ein Ausdruck, den 
Gottfried dabei gebraucht, iſt ſeltſam: er ſpricht von der 
glöse gerade wie Ariſtoteles über die yAnocaı ſpricht; ſollte 
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dies elwa aus der ariſtoteliſchen Theorie irgendwie abge— 
leitet ſein? 

Jedenfalls wenn ſelbſtändige Anſätze vorhanden waren, 
ſo ſind ſie verkümmert. 

Die Tradition der Alten aber, in Poetik Rhetorik Lehr— 
gedicht, geht bis ins 18. Jahrhundert. 

Was aber dann neu, charakteriſtiſch einſetzt, wird am 
zweckmäßigſten durch das Stichwort der Aeſthetik bezeichnet, 
das bei Alexander Baumgarten 1750 zuerſt auftritt, indem 
er die Aesthetica, die Lehre von der ſinnlichen Wahr— 
nehmung, als beſondere philoſophiſche Wiſſenſchaft innerhalb 
des Wolffiſchen Syſtems conſtituirte. Er macht reichlichen 
Gebrauch von den Anſichten des Ariſtoteles und bringt es trotz 
der Neuheit des Wortes Aeſthetik nirgends zu fruchtbringenden 
Gedanken. 

Die Entwicklung der Aeſthetik nun und der Poetik 
innerhalb der Aeſthetik möchte ich nicht näher verfolgen. Es 
wäre ſchon äußerlich nicht möglich das Material zu be— 
wältigen; und ein beſonderes Colleg wäre nöthig um für die 
Speculation innerhalb dieſer Lehren die metaphyſiſchen Grund— 
lagen zu erläutern. Das gehört eher in die Geſchichte der 
Philoſophie. Ich bin überzeugt daß die philoſophiſchen 
Unterſuchungen über „das Schöne“ die Poetik wenig gefördert 
haben. Ich ſpreche Ihnen alſo nicht von der Lehre Baum— 
gartens, Kants, Hegels, Viſchers. Auch nicht von den Fran— 
zoſen: von Batteux, der alle ſchönen Künſte auf Ein Princip 
zurückführte und zwar auf das ariſtoteliſche der wiumors, 
und deſſen Werk hauptſächlich eine Poetik iſt; von Diderot, 
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der fruchtbarer war, weil feinſinniger und weil er kein 
Syſtem wollte, ſondern Einzelbeobachtungen gab: er ſchlug 
den Weg ein, auf welchem Leſſing ſo glücklich iſt; nicht 
von Marmontel, der eigentlich nur durch ein hübſches klares 
Syſtem erfreut. Auch nicht von Burke, deſſen Betrach— 
tungen über das Schöne und Erhabene auf Kant eingehen; 
nicht von Hemſterhuis. Ich begnüge mich zu conſtatiren, 
daß die Aeſthetik des 18. Jahrhunderts doch in gewiſſer 
Weiſe einen Fortſchritt machte, indem man darauf ausging, 
das Gemeinſame der ſchönen Künſte aufzufinden, was von 
ſelbſt hinführte zu einer Unterſuchung der Grenzen zwiſchen 
den ſchönen Künſten; daß aber dieſer Fortſchritt dadurch 
wieder halb vernichtet ward, daß man vielfach deductiv und 
metaphyſiſch verfuhr und in der Erläuterung von Begriffen 
die Wahrheit zu beſitzen glaubte; daß die ausgebreitete 
empiriſche Unterſuchung zurückgedrängt wurde und die 
Einſicht in die Technik der Dichtkunſt, die Einſicht in den 
Proceß der Entſtehung dichteriſcher Kunſtwerke nicht gefördert 
ward. Nur Empirifer wie Leſſing fördern. Ich verkenne 
nicht den Werth einer Unterſuchung über die Wirkung aller 
Künſte; aber eine ſolche Vergleichung und Abgrenzung kann 
erſt als Krönung des Gebäudes nützlich ſein, wenn man ſich 
über die einzelnen Künſte klar iſt! 

Von den Theoretikern, die Syſteme des Schönen bauen, 
unterſcheidet ſich Leſſing weſentlich. Das iſt Leſſings eigen— 
thümlicher Vorzug, daß er auf den Weg des Ariſtoteles 
wieder einlenkend jo vielfach empiriſch, inductiv verfuhr und 
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z. B. über die Methode des epiſchen Vortrags bei Homer 
neues Licht verbreitete. 

Herder, weniger ſorgfältig in der Einzelunterſuchung, 
drang doch durch ausgebreitete hiſtoriſche Kenntniß, die 
ſeinen Geſichtskreis erweiterte, ſowie durch ſeine geniale 
Analyſe, die ihn die ſtarken Urelemente der Poeſie heraus— 
empfinden ließ und ihm über die Sprache neue Einſichten 
gab, tief in das Innere der Poeſie und hat durch ſeine An— 
regungen vielleicht am meiſten eine neue Poetik vorbereitet. 

Auf Herders Wege ſuchte ſich früh Goethe zu orientiren, 
und Herders Theorie wirkte auf Goethes Praxis. Mit hohem 
urpoetiſchem Umblick hat Goethe ſtets die Poeſie aller Völker 
und Zeiten betrachtet, und was er theoretiſch über Poeſie 
äußerte, ſind goldene Worte, von denen keins für uns ver— 
loren ſein darf. 

Der Gedankenaustauſch mit Schiller galt vielfach tech— 
niſchen Fragen; und ihre Meinungen über Epos und Drama 
haben ſie zu einem äußerlich formulirten Abſchluß gebracht. 
Wo ſich Schiller auf Techniſches einläßt, iſt er mir werth— 
voller, als in ſeinen allgemeinen Unterſuchungen auf 
Kantſcher Grundlage, die er übrigens ſelbſtändig fortbildet, 
und die auch von fruchtbaren Bemerkungen durchzogen ſind. 

Anſtatt hierauf näher einzugehen, ziehe ich es vor, ge— 
legentlich, bei den Problemen ſelbſt, die Schriften heran— 
zuziehen, durch die ich mich gefördert finde oder gegen die 
mir ausdrückliche Polemik nützlich ſcheint. Hier ſoll nur 
auf einen Punct hingewieſen werden; dies iſt ihre Lehre vom 
Ideal. Über die Geſchichte dieſes Ideals ſind wir im All— 
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gemeinen unterrichtet: daſſelbe wurzelt in Winckelmann und 
dieſer wieder in der italieniſchen Praxis ſeit dem Eklekticis— 
mus der Carracci (ſ. Juſti 22, 144 f.). 

Unter den ſyſtematiſirenden abſtracten Theoretikern muß 
entſchieden Hegel ausgezeichnet werden: durch die Gewandt— 
heit der Generaliſation iſt er zu Lichtblicken gekommen, bis 
zur Einzelbeobachtung mit genialer Intuition vorgedrungen. 
Seine Vorleſungen über Aeſthetik wurden von Hotho 1835 
herausgegeben; zweite Auflage in 3 Bänden 1842 —43. Ihm 
ſchließt ſich Fr. Th. Viſcher an, der 1843 einen neuen 
Plan zur Gliederung der Aeſthetik ſchrieb (abgedruckt in den 
Kritiſchen Gängen 2, 343). Sein Formalismus iſt noch 
ſtrenger als der Hegels. Sofort aber als ſich Viſcher an— 
kündigte, erfuhr ſeine Betrachtungsweiſe einen lebhaften An— 
griff durch H. Hettner: Wider die ſpeculative Aeſthetik 
1845 (Kl. Schriften 164ff.). Hettner ſchüttet aber das Kind 
mit dem Bade aus: ihm war alle Aeſthetik ſpeculativ, und 
ſo ſetzte er nicht empiriſche Aeſthetik dagegen, ſondern Kunſt— 
geſchichte. Dieſer Vorſchlag blieb demnach erfolglos. Den 
angekündigten Plan hat Viſcher dann ausgeführt: Aeſthetik 
oder Wiſſenſchaft des Schönen 1846—57; 3. Theil 2. Ab— 
ſchnitt 5. Heft (1857) behandelt die Dichtkunſt. Es iſt der 
Schluß des Werkes, ein mäßiger Band für ſich. In der 
ſpeculativen Grundlage iſt es für uns gänzlich unbrauchbar; 
die ſchwierige Frage vom Urſprung der Poeſie z. B. wird nir— 
gends erörtert. Aber das Buch iſt voll feiner Einzelbeob— 
achtungen. Die empiriſche Grundlage fehlt, weil ſich ja der 
Hegelſche Begriff ganz von ſelbſt entwickelt. Viſcher iſt 
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nicht ſtehen geblieben, ſondern er hat ſelbſt eine „Kritik 
meiner Aeſthetik“ (Kritiſche Gänge N. F. Heft 5 u. 6) 1866 
und 1873 geſchrieben. 

Von denjenigen, welche von der Aeſthetik aus ſich mit 
der Poetik beſchäftigen iſt noch zu nennen Moritz Carriere, 
Die Poeſie. Ihr Weſen und ihre Formen mit Grundzügen 
der vergleichenden Litteraturgeſchichte. (zuerſt Leipzig 1844). 
Gut iſt bei ihm die Neigung, innerhalb der Gattungen die 
Dinge unparteiiſch nebeneinander zu ſtellen und zu vergleichen. 

Man darf ſagen, daß auf dem Gebiete der Aeſthetik 
diejenigen Forſcher am fruchtbarſten geweſen ſind, die nicht 
darauf ausgingen, ein Syſtem der Künſte, eine Geſammt— 
Aeſthetik zu bauen, die vielmehr einzelne Probleme ins Auge 
faſſen. Faſt immer nehmen ſie die bildenden Künſte zum 
Ausgangspunct und konnten gerade da den Werth der tech— 
niſchen Unterſuchung zeigen; ſo haben z. B. der Anatom Henke, 
der Phyſiker Helmholtz die Aeſthetik beſonders bereichert. 

Beiträge zu einer Aeſthetik von nicht ſpeculativem ſon— 
dern mehr empiriſchem Charakter giebt Guſtav Theodor 
Fechner, Vorſchule der Aeſthetik, 2 Bde. (Leipzig 1876). 
Dies Buch iſt mit dem größten Nutzen zu leſen. Alle unſere 
Syſteme philoſophiſcher Aeſthetik ſchienen Fechnern „Rieſen 
mit thönernen Füßen“ (S. 4). Er will eine Aeſthetik von 
unten ſtatt der gewohnten Aeſthetik von oben, d. h. eben in— 
ductive Aeſthetik ſtatt der deductiven. Immerhin wird man 
gelegentlich deductiv vorgehen können, wo eine Folgerung für 
das Aeſthetiſche aus der allgemein bekannten Natur des 
Menſchen möglich iſt. Fechner ſucht die Geſetze des Gefallens 
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und Mißfallens, der Luſt und Unluſt (S. 5). Er hat aber 
nicht vorzugsweiſe die Poeſie im Auge; und indem er von 
vornherein das Schöne auf allen Kunſtgebieten aufſucht, er— 
geben ſich gewiſſe Verrückungen der Geſichtspuncte, die mir 
nicht unweſentlich und die mir gefährlich ſcheinen. Den Be— 
griff des Schönen, von deſſen Erklärung (allerdings nur 
Vorſtellung) Fechner ausgeht, ſuche ich ſo viel als möglich zu 
vermeiden — aus Gründen, welche die That rechtfertigen ſoll. 

Die Aufgabe der Aeſthetik beginnt meiner Anſicht nach 
erſt dann, wenn alles von unten auf ausgeführt iſt. 

Die Aeſthetik iſt durch ihre ſpeculative Richtung ſtark 
außer Contact gekommen mit der Litteraturgeſchichte, mit der 
Philologie. Man ſprach von vagem Aeſthetiſiren nicht mit 
Unrecht, und die Litteraturgeſchichte ſah eine Reihe von Auf— 
gaben vor ſich, Aufgaben äſthetiſcher Natur, zu denen aber 
die Aeſthetik als Wiſſenſchaft wenig beitrug. Suchte man 
die Hilfe, welche die Aeſthetik debitirte, zu beſtimmten philo— 
logiſchen Aufgaben z. B. zur Charakteriſtik eines beſtimmten 
Dichters oder Gedichtes anzuwenden, ſo ergab ſich ihre Un— 
brauchbarkeit, wenn man nicht bei allgemeinen und unbe— 
ſtimmten Phraſen ſtehen bleiben wollte, welche eben nicht zu 
charakteriſiren im Stande waren. Die Litteraturgeſchichte muß 
aber darauf ausgehen, ein lebendiges Bild der Individualität 
der einzelnen Dichter zu geben; und fragt ſie bei der Aeſthetik 
an, ſo findet ſie nichts; man braucht bloß einmal die 
Charakteriſtiken dort anzuſehen: überall erſcheint „ſchwung— 
voll“ u. dgl. 

Die Philologie hatte ſich dann lange den äſthetiſchen 


62 Erſtes Kapitel. 


Fragen überhaupt entfremdet; ſeit einiger Zeit aber führen 
Unterſuchungen über den Stil beſtimmter Dichter immer 
mehr wieder dazu zurück. 


Und wenn die Philologie äſthetiſchen Fragen nicht ſehr 
geneigt war, ſo hielt ſie doch eine ziemlich entſchiedene äſthe— 
tiſche Tendenz faſt inſtinctiv inne, worin eine Neuerung 
gegenüber aller früheren Poetik und Aeſthetik lag und zu— 
gleich eine gewiſſe Fortführung der Herderſchen Art, Poeſie 
anzuſehen. 

Die frühere Poetik und Aeſthetik war principiell par— 
teiiſch. Die Philologie hatte die Tendenz unparteiiſch zu ſein. 

Jene ſuchte das wahre Epos, die wahre Lyrik, das wahre 
Drama. Dieſe ſuchte verſchiedenen Arten des Epos, der Lyrik, 
des Dramas gerecht zu werden. 

Jene verglich um vorzuziehen und zu verwerfen, dieſe 
verglich um Verwandtſchaft und Eigenthümlichkeit ſchärfer zu 
erfaſſen und perhorrescirte z. B. Vergleichungen zwiſchen 
Homer und den Nibelungen, die auf einen Vorzug des Homer 
hinausliefen. 

Sucht man mit dieſer Tendenz der Philologie Ernſt zu 
machen und eine Poetik aufzubauen, worin dieſelbe vollſtändig 
befriedigt wäre, ſo ſcheint man damit allerdings die Hand 
an ein ausſichtsvolles Unternehmen zu legen, ja einer Rich— 
tung zum Durchbruch zu verhelfen, welche ſchon die frühere 
Aeſthetik nicht abwehren konnte. 

Tritt man nun an ein Buch wie die „Poetik, Rhetorik 
und Stiliſtik“ von W. Wackernagel (Halle 1873) heran, ſo 
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ſollte man meinen, daß ein ſolcher Mann die Forderung er— 
füllt haben werde; man findet ſich aber enttäuſcht. Zwar 
viel werthvolles Material, aber der gedankliche Theil recht 
ſchwach, und mit dem Material allein iſt nicht viel anzu— 
fangen. Die Sache iſt weſentlich noch zu machen. 

Die Aufgabe der früheren Poetik, die wahre Poeſie 
zu ſuchen, hat ſich als unlösbar erwieſen. Sie hat die wech— 
ſelnden Geſchmacksrichtungen niemals zu beherrſchen vermocht, 
ſie hat vielmehr oft unwillkürlich nur die Geſchmacksrichtungen 
abgeſpiegelt, nur Verſuche gemacht, das in der Praxis Herr— 
ſchende zu rechtfertigen. Oder aber ſie war ohnmächtig, war 
doch jedenfalls nicht im Stande ſo einleuchtende Beweiſe bei— 
zubringen, daß man ſich ihr gefügt hätte. So iſt z. B. die 
Kritik gegenüber dem jetzigen Naturalismus ohnmächtig. .. 
Sie hat nach dem Guten in der Kunſt geſtrebt und wollte 
das Schlechte bekämpfen; aber ſie hat keine feſten Maßſtäbe 
gefunden zur Scheidung zwiſchen Gut und Schlecht. . . Sie 
hat ſich deshalb ſchon entſchließen müſſen, ſeit Schiller, nicht 
mehr alle Erſcheinungen auf den Unterſchied von Gut und 
Schlecht zurückgehen zu laſſen und ſo weit wenigſtens jenes 
Suchen nach der reinen wahren Poeſie aufzugeben, daß ſie 
die Gegenſätze zwiſchen Naiv und Sentimental, Klaſſiſch und 
Romantiſch, alſo Stilunterſchiede, als quaſi-gleichberechtigt 
nebeneinander ſtellte. Auf dieſe Weiſe hat man einen Stil— 
gegenſatz der Claſſification zu Grunde gelegt; und ſogar 
Viſcher hat den Gegenſatz „Klaſſiſch“ und „Romantiſch“ 
durch ſeine ganze Aeſthetik durchgeführt, hierin der Erbe der 
romantiſchen Doctrin. 
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Es iſt nun aber ſehr leicht zu zeigen, daß dieſe hiſto— 
riſchen Gegenſätze die Sache entfernt nicht erſchöpfen, daß 
dieſe Unterſchiede nur beſonders ſichtbar auf einer Scala 
liegen, die noch ganz andere Stufen hat. Aber wie hier die 
Aeſthetik von der Geſchichte lernte und von der hiſtoriſchen 
Betrachtungsweiſe (die zugleich die philologiſche iſt) zur Un— 
parteilichkeit gezwungen worden iſt, ſo ſoll ſie durchweg und 
conſequent von der Geſchichte lernen und unparteilich ver— 
fahren, allen Erſcheinungen der Dichtkunſt und allen Völkern 
der Erde gerecht werden und ihnen im Syſtem ihre Stelle 
vorbehalten — und nicht vorſchnell von Gut und Schlecht 
reden, ſondern höchſtens von größern oder geringern, oder 
noch lieber von den verſchiedenen Wirkungen, welche durch 
verſchiedene Arten der Poeſie hervorgebracht werden. In der 
Analyſe der Wirkungen werden zum Theil allerdings Werth— 
urtheile gegeben. Eine Poeſie, von der geſagt werden kann, 
daß ſie auf die edelſten Menſchen aller Zeiten gewirkt hat, 
iſt gewiß werthvoller als eine andere. Aber weiter braucht 
die Aeſthetik nicht zu gehen; des Urtheils über Gut und 
Schlecht kann ſie ſich gänzlich enthalten. 

Hiernach werden Sie einigermaßen vorbereitet ſein, um 
die Berechtigung des Programms einzuſehen, das ich für 
eine künftige Poetik in der „Geſchichte der deutſchen Litteratur“ 
S. 770 aufſtellte: „Kann ſelbſt die Theorie der Poeſie mehr 
erſtreben, als eine vollſtändige Beſchreibung der vorhandenen 
(und vielleicht verſuchsweiſe der möglichen) Formen dichteriſcher 
Production? Eine vollſtändige Beſchreibung, d. h. eine 
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ſolche, welche den Blick auch auf Urſachen und Wirkungen 
gerichtet hält.“ 

Im erſten Abſchnitt hatten wir das Gebiet der Poetik 
umſchrieben: „Poetik iſt vorzugsweiſe die Lehre von der ge— 
bundenen Rede und von einigen Anwendungen der unge— 
bundenen, welche mit den Anwendungen der gebundenen in 
naher Verwandtſchaft ſtehen“ (S. 32). 

Jetzt haben wir auch ein Programm für das was zu 
lehren iſt: die Hervorbringung auf dem genannten Gebiete 
d. h. der gebundenen Rede ꝛc., kurz die dichteriſche Her— 
vorbringung, die wirkliche und die mögliche, iſt 
voll ſtändig zu beſchreiben in ihrem Hergang, in 
ihren Ergebniſſen, in ihren Wirkungen. 

Ehe ich weiter gehe, will ich erläutern, was mit dem 
„möglich“ gemeint iſt. Es giebt auf allen Gebieten, bei 
denen wir die Bedingungen der Production kennen, die Mög— 
lichkeit, dieſe Bedingungen zu combiniren. So ſind auf dem 
Gebiete der Lautphyſiologie Laute durch Combination der 
uns bekannten Mittel theoretiſch erſchloſſen worden, die dann 
ſpäter auch wirklich gefunden wurden. So kennen wir auch 
in der Poeſie die Mittel, und daher muß es für eine wiſſen— 
ſchaftliche Poetik möglich ſein, ein Schema von allen möglichen 
Gattungen zu entwerfen. So ſprachen wir auch hier ſchon 
über die möglichen Formen des proſaiſchen Lehrgedichts, 
der proſaiſchen Lyrik; und ſo iſt manches andere zu con— 
ſtruiren, was nicht in Wirklichkeit zu exiſtiren braucht. Oder 
ein anderes Beiſpiel (immer vom Wirklichen ausgehend): 


durch Anknüpfen an alte Motive wäre die Moderniſirung 
Scherer, Poetik. 5 
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des ariſtophaniſchen Luſtſpiels möglich. Platen hat nicht die 
Form moderniſirt, ſondern nur den Inhalt. Die Moderni— 
ſirung der Form beſtünde in der Auflöſung des antiken Chors 
unter Beibehaltung der Maſſe, die aber in Individuen ge— 
gliedert werden müßte. Dieſer Unterſchied wird durch die 
Rückſicht auf unſere Bühnenformen gefordert. So ſind die 
Schillerſchen Räuber, die Verſchworenen im „Fiesco“ ein auf— 
gelöſter Chor. Unſere Zeit wäre voll von Stoff für ariſto— 
phaniſche Luſtſpiele; da könnten ſich ſatiriſch gezeichnete 
Typen z. B. politiſcher Art in einer Muſterkarte vor uns 
entfalten. 

Im Übrigen bedarf meine Bezeichnung des Zwecks der 
Poetik keiner Erläuterung. Dieſe philologiſche Poetik ſoll 
der früheren Betrachtungsweiſe gegenüberſtehen wie die hiſto— 
riſche und vergleichende Grammatik ſeit J. Grimm der ge— 
ſetzgebenden Grammatik vor J. Grimm gegenüberſteht. Vor— 
bereitet iſt jene Bezeichnung durch die Kritik des Ariſtoteles. 
An ihn und die antike Doctrin wird überall angeknüpft. 

Wir legen hier übrigens auf die mögliche Hervorbringung 
kein beſonderes Gewicht, ſondern haben Genüge an den wirk— 
lichen Producten. 

Die Beſchreibung derſelben erſtreckt ſich, wie geſagt, 
auf Hergang, Ergebniſſe, Wirkungen. 

Die Unterſuchung iſt am leichteſten für die Ergebniſſe, 
d. h. die vorhandene Poeſie. Dieſelben verrathen ſchon einiges 
von ihrer Entſtehung, weil das thatſächlich Vorhandene in 
der Regel ein Gewolltes iſt, alſo jede Beobachtung über das 
Gedicht zugleich eine Abſicht des Dichters enthüllt. 
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Eine umfaſſende Claſſification iſt nöthig. Einen An— 
fang macht die Lehre von den Dichtungsarten, aber dieſe iſt 
höchſt unvollſtändig; beſonders bezüglich des Inhalts der Lyrik 
muß man viel genauer ſein, als dies bisher der Fall war. 
Hier iſt noch kaum ein Verſuch gemacht die Klaſſen zu 
unterſcheiden; höchſtens hat man innerhalb des Liedes hier und 
da einen Begriff herausgegriffen, der zur Claſſification dienen 
könnte. 

Die umfaſſende Claſſification ſetzt von ſelbſt ein ver— 
gleichendes Verfahren voraus, wobei man keine Rückſicht 
nimmt auf Verſchiedenheit dichteriſcher Producte in Zeit und 
Raum, ſondern nur auf das Weſen der Sache ſieht. 

Das vergleichende Verfahren verbindet ſich naturgemäß 
mit der Methode der wechſelſeitigen Erhellung, welche 
z. B. in der Sprachwiſſenſchaft fruchtbringend angewandt 
worden iſt. Das Deutliche, Vollſtändige, beſſer Bekannte 
dient zur Erläuterung des Undeutlichen, Unvollſtändigen, 
weniger Bekannten; namentlich die Gegenwart zur Erläute— 
rung der Vergangenheit. Es dienen ferner, und dies iſt ein 
wichtiges Element, die einfachen Erſcheinungen, welche die 
Poeſie der Naturvölker noch in der Gegenwart lebendig be— 
wahrt, zur Erkenntniß und Erläuterung der älteren Stufen, 
über welche die Poeſie der Culturvölker zur Höhe gelangte. 
Dieſe Beobachtung, daß die Naturvölker repräſentiren was 
die Culturvölker ehemals waren und wovon ſie nur noch 
unſichere Kunde beſitzen, hat ſchon Thukydides gemacht. 

Die Analyſis des dichteriſchen Proceſſes wird das Zu— 
ſammengeſetzte überall auf Einfacheres zurückführen müſſen; 

Hr 
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in dieſer Zurückführung des Complicirten auf Einfaches 
beſteht eben die Analyſe, die Auflöſung derſelben in die ein— 
fachſten Elemente; und wo irgend möglich muß ſie Elemente 
aufzeigen, bei denen eine unmittelbare Erfahrung, ein Nach— 
erleben möglich iſt. Der dichteriſche Proceß muß alſo über— 
haupt in ſolche Elemente aufgelöſt werden, an welche das 
Bewußtſein eines jeden von uns anknüpfen kann. Die 
Quelle dichteriſcher Kraft können wir freilich nicht nach— 
empfinden; im höchſten Sinne kann Goethe nur von Goethe 
verſtanden werden. Aber auch die höchſten Hervorbringungen 
haben gemeinverſtändliche Elemente; und zu dieſen müſſen 
wir vordringen. So tritt dann alſo die unmittelbare Er— 
fahrung als erklärendes Moment ein. 

Für die Erkenntniß der Wirkung ſtehen Zeugniſſe zu 
Gebote, hiſtoriſche Erfahrungen, die um ſo wichtiger und 
werthvoller ſind, je länger ſie dauern, je weiter ſie hiſtoriſch 
zurückgehen. Dieſe Erfahrungen unterrichten uns über die 
Dauerbarkeit gewiſſer Erſcheinungen und die Vergänglichkeit 
anderer, und wir können dann unterſuchen, worauf es beruht, 
wenn in einem beſtimmten Kunſtwerk, z. B. in den homeri— 
ſchen Gedichten, die Macht läuternder Wirkung ſchlummert. 
Hier iſt dann wieder zu allgemeiner pſychologiſcher Erfahrung 
vorzudringen, die zum Theil unmittelbar nacherlebt werden kann. 

In dieſer Analyſe der Wirkung liegt, wie ſchon erwähnt, 
ein Werthurtheil, ſo daß wir hier auf ähnliches kommen wie 
die frühere Poetik es anſtrebte, denn ſelbſtverſtändlich wird 
die läuternde Wirkung, die auf verſchiedene Zeitalter gleich— 
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mäßig ausgeübt wird, höher gelten als die raſch vorüber— 
gehende. 

Weiter ins Einzelne will ich das Verfahren nicht ſchil— 
dern. Das würde mich zwingen, in die Materie ſelbſt tief 
einzugehen und den Gang der Darſtellung vorwegzunehmen. 
So viel ergiebt ſich ſchon aus dem vorigen, daß es ſich un— 
gefähr handeln muß: um Erkenntniß der allgemeinen Bedin— 
gungen dichteriſcher Hervorbringungen, Dichter und Publicum, 
Werth und Amt der Poeſie; dann um den eigentlichen dichte— 
riſchen Proceß: Stoff, Wahl und Bearbeitung deſſelben, 
Analyſe in inventio, dispositio, elocutio, Metrum (innere 
und äußere Form); dann um die Ergebniſſe, d. h. Lehre von 
den Dichtungsarten (zugleich noch unter „Form“; denn die 
Wahl der Dichtungsart gehört doch auch zum dichteriſchen 
Proceß), die verſchiedenen möglichen Formen innerhalb jeder 
Dichtungsart und ihre Wirkung. Die Frage nach der Wir— 
kung hat ſich aber ſchon jedesmal vorher bei jedem einzelnen 
poetiſchen Mittel anzuheften. 

Beim Drama iſt z. B. zu fragen: ob epiſch oder ſtreng 
dramatiſch; ob ſcharfer Gegenſatz der Perſonen oder nicht; 
Perſonenfülle oder nicht u. ſ. w. — 

Alle folgenden Erörterungen können als eine Methodik 
der Forſchung über poetiſche Erſcheinungen angeſehen werden. 
Ja, Methodik mehr als vollſtändige Ausführung. Nur 
Grundriß, Skizze wollen ſie ſein — Anleitung zu ſtiliſtiſchen 
Unterſuchungen: das Verhältniß der Poetik zur Unterſuchung 
des Stils eines einzelnen Dichters iſt dies, daß die Poetik 
für ſolche ſtiliſtiſchen Unterſuchungen eine Topik iſt. Der 
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Accent liegt für mich nicht auf der Lehre von den Gattungen, 
womit ich ſchließe — und da wird die Zeit ſchon ſehr knapp 
ſein —, ſondern auf dem was vorhergeht: auf dem allge— 
meinen Theil, der Betrachtung des dichteriſchen Proceſſes. 

Überall iſt zu ſehen, wie weit auch für unſere neuen 
Zwecke die ältere Poetik und Aeſthetik Förderndes beige— 
bracht hat. 

Auch iſt es auf dem Boden, den ich ſchaffen will, nicht 
unmöglich in einem gewiſſen Sinne zu den früheren Zielen 
zurückzukehren, nicht etwa um die wahre Poeſie zu ſuchen, 
aber wohl um das für eine beſtimmte Zeit Zweckmäßige und 
Wünſchenswerthe zu finden. Eine Betrachtung, welche die 
zu verſchiedenen Zeiten erſtrebten Zwecke der Poeſie darlegt, 
wird auch für eine beſtimmte Zeit ſolche Zwecke als wün— 
ſchenswerth bezeichnen können. So verlangt z. B. die Ge— 
genwart eine beſtimmte Art von Drama: ein Drama, in 
dem keine Liebe vorkommt, hat bei dem heutigen Publicum 
keine Ausſicht auf Erfolg. 

Eine Betrachtungsweiſe, wie ich ſie vorſchlage, iſt auch 
auf andern Gebieten möglich, z. B. auf dem ſittlichen, und 
üblich, z. B. auf dem nationalökonomiſchen: die Scala aller 
möglichen Erſcheinungen und ihrer Wirkungen wird erforſcht. 
Hiernach dann Regelung für den einzelnen Fall: beſtimmte 
Stufen und Formen der Wirthſchaft ſind zweckmäßig für be— 
ſtimmte Epochen; nicht aber iſt eine wahre Wirthſchaft zu 
finden. In dieſem Sinn iſt die Geſchichte Lehrerin. — 

Hiermit können wir das erſte Kapitel ſchließen. Die 
Methode, deren ich mich dabei bediente, war ſchon die eben 


Das Ziel. 71 


geſchilderte: Bemühung, eine Überſicht der geſammten Er— 
ſcheinungen zu bekommen; ſo warfen wir z. B. einen Blick 
auf die möglichen Arten des Vortrags ohne directen Verſuch, 
den wahren Vortrag zu finden. Der Mangel des erſten 
Kapitels beſteht in der oberflächlichen Betrachtung der äſthe— 
tiſchen Doctrinen. Aber ich habe ja meine Gründe dafür 
angegeben. Und im Übrigen wird ſich vielleicht manches 
nachholen laſſen. 
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Dichter und Publicum. 

Wir müſſen uns hier klar werden über die Erſcheinung 
der Poeſie im allgemeinen, über die allgemeinen Bedingungen 
unter denen ſie ſteht, Bedingungen ihres Urſprungs und 
ihres Lebens; die Art, wie ſie auftritt und ſich fortpflanzt; 
ihre Abhängigkeit von der Beſchaffenheit der Geiſter, aus 
denen ſie fließt, und der Geiſter, in welche ſie eingehen ſoll. 
Das Haupt- und Grundverhältniß, worauf es hier ankommt, 
iſt durch die Überſchrift des Kapitels ausgedrückt. Die ge— 
ſammte hierher gehörige Erörterung wird ſich in folgenden 
Abſchnitten erſchöpfen laſſen: 

Erſtens der Urſprung der Poeſie; 

Zweitens der Werth der Poeſie; 

Drittens die Dichter; 

Viertens das Publicum. 


Dichter und Publicum. 


—1 
os 


I. über den Urſprung der Poeſie. 

Wir erinnern uns an Ariſtoteles: er hat eine beſtimmte 
Anſicht aufgeſtellt, indem er auf zwei in der Menſchennatur 
liegende Gründe hinweiſt, welche die Dichtung überhaupt 
hervorgebracht haben, nämlich: erſtens den Nachahmungstrieb, 
zweitens den angeborenen Sinn für Tact und Harmonie. 

Der Nachahmungstrieb vermittelt dem Menſchen das 
Lernen und Wiſſen, womit ſich die Freude an den Erzeug— 
niſſen der Nachahmung verbindet; er äußert ſich productiv 
im Nachahmen, receptiv in der Freude am Nachgeahmten; 
beides wurzelt in dem einen Triebe zu wiſſen und zu lernen, 
und man freut ſich über die Richtigkeit der Nachahmung, 
ſelbſt wenn der Gegenſtand widerlich iſt. 

Wir erinnern uns, daß für Ariſtoteles Poeſie überhaupt 
darſtellende Nachahmung handelnder Menſchen iſt. Wir haben 
dieſen Begriff zu eng gefunden; wir finden die Anſicht über 
den Urſprung ganz auf dieſen Begriff berechnet. Wir ſehen 
Rhythmus und Harmonie jetzt als weſentlich bezeichnet, wäh— 
rend Ariſtoteles ſelbſt, wo Nachahmung handelnder Menſchen 
erſcheint, auf Rhythmus verzichtet. Der zweite Punet iſt 
alſo für Ariſtoteles ſelbſt nicht maßgebend. 

Und ferner: die Freude über die Richtigkeit der Nach— 
ahmung zu urtheilen, iſt ein rein intellectuelles Vergnügen; 
ſoll dies wirklich das Hauptſächliche ſein, was Poeſie hervor— 
ruft, die weſentliche Wirkung der Poeſie? Da hat doch 
Ariſtoteles, wo er über die Wirkung der Tragödie ſpricht, 
ſchon ganz anders geurtheilt und nicht auf das intellectuelle 
Urtheil über Richtigkeit der Nachahmung provocirt, ſondern 
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auf die Erregung von Furcht und Mitleid. Danach corri— 
girt ſich, was er hier allgemein ſagt. 

Außerdem: das bloße Vergnügen an der Wahrheit der 
Darſtellung iſt etwas verhältnißmäßig ſehr Spätes. Ich 
brauche nur daran zu erinnern, wie wenige Leſer noch heute 
unangenehme Schlüſſe vertragen können; eine Liebesgeſchichte, 
bei der ſie ſich kriegen, hat mehr Leſer als eine ſolche, bei 
der ſie ſich nicht kriegen. Viel mehr Menſchen ſind bereit 
in ein Luſtſpiel zu gehen als in ein Trauerſpiel, und doch 
iſt in der Tragödie oft viel mehr Wahrheit. Auf die Wahr— 
heit kommts aber dem Publicum nicht ſo ſehr an, als auf 
die Annehmlichkeit der Vorſtellungen, mit denen ſie die Poeſie 
beſchäftigt. Doch müſſen wir anerkennen, daß die Freude 
an der Richtigkeit der Nachahmung ein Moment für die 
Freude an der Poeſie ſein kann. 

Ferner: Ariſtoteles ſetzt von vornherein voraus, daß 
eine nachahmende Darſtellung von einem Publicum beurtheilt 
wird, und daß das Publicum ſie mit dem Urbild vergleicht. 
Aber das iſt doch nur eine Folge der Poeſie. Wie kommt 
der Dichter dazu, ſeine Freude und ſeinen Schmerz in einem 
Lied auszudrücken? Thut er das fürs Publicum, damit dieſes 
ſich von der Wahrheit ſeiner Darſtellung überzeuge? Gewiß 
iſt doch eines der Grundverhältniſſe der Poeſie dies, daß eine 
innere Nöthigung für den Dichter vorliegt, gleichviel ob andere 
da ſind ſeine Gefühle zu theilen oder nicht. Hier könnte die 
Anſicht des Ariſtoteles immer nur für einen kleinen Theil der 
Poeſie gelten. Und wahrſcheinlich hat er auch hier ſchon das 
Drama im Auge. 
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Was ſonſt noch über den Urſprung der Poeſie vorge— 
bracht worden iſt, iſt wahrhaft kümmerlich. Die Aeſthetik 
hat ſich faſt gar nicht mehr darum gekümmert; Viſcher z. B. 
wirft, wie erwähnt, eine ſo empiriſche Frage gar nicht erſt auf. 

Die Schwierigkeit der Frage oder wenigſtens eine der 
Schwierigkeiten liegt darin, daß wir, wenn wir von Poeſie 
ſprechen, die Poeſie nur anſchauen dürfen als die Maſſe der 
überhaupt vorhandenen Poeſie, und daß wir, ehe wir eine 
weitere Anſicht aufſtellen, erſt wiſſen müßten, in welcher Rei— 
henfolge die einzelnen Gattungen entſtanden ſind. Dann 
wäre die älteſte Gattung zu erforſchen und zu unterſuchen. 
Eine ſolche Unterſuchung giebt es aber noch nicht; und wir 
können auch nur wenig über das relative Alter der einzelnen 
Gattungen wiſſen. Freilich gewiſſe complicirte Formen, z. B. 
die griechiſche Tragödie, die Epopöe, der Roman, das Pin— 
dariſche Lied u. a. ſcheiden als jüngere Entwicklungen ſogleich 
aus. Aber wenn man ſie auch ausſcheidet, bleibt doch noch 
eine ziemliche Maſſe übrig; nur wenn dieſe relativ chrono— 
logiſch ſich ordnen ließe, wäre eine gewiſſe Sicherheit vor— 
handen. Davon kann bis jetzt nicht die Rede ſein. Auch 
wenn die Poeſie der Naturvölker ganz genau bekannt wäre 
und wir eine Stufenfolge hätten: es wäre bei verſchiedenen 
Völkern nur eine kleine Zahl poetiſcher Gattungen vorhanden, 
und immer dieſelben, die alſo für urſprünglich gehalten werden 
müßten, und nun träten immer neue hinzu — ſo wäre noch 
immer Verkümmerung, Verluſt bei jenen denkbar. . . Es iſt 
alſo nur ein Annäherungsverfahren möglich. 

Beſinnen wir uns auf die heutige Erfahrung und ſcheuen 
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wir die anſcheinende Trivialität nicht. Nichts ſchlimmer, 
als die Angſt vor Trivialität und das unnöthige Suchen nach 
Tiefſinn. 

Warum greifen wir zu einem Roman? Warum gehen 
wir ins Theater? Um uns zu unterhalten. Dies Element 
darf nicht vernachläſſigt werden. Warum greift man wohl 
bei längerem Zuſammenſein nach einem Band Gedichte und 
lieſt ein paar vor? Um der Converſation neuen Stoff zu 
geben oder, wo die eigene Kraft nicht ausreicht und etwa 
Langeweile entſtehen würde, dieſe zu verſcheuchen: wieder das 
Element der Unterhaltung. Wer eine Reiſe übers Meer, ans 
Meeresufer, auf eine Inſel unternimmt, führt wohl die 
Odyſſee mit ſich — nicht als ein Object des Lernens, um 
die homeriſchen Darſtellungen mit der Wirklichkeit zu ver— 
gleichen, ſondern um eine leere Stunde damit auszufüllen, 
die Elemente des Vergnügens in ſeiner Reiſeexiſtenz zu ver— 
ſtärken — freilich auch mit Rückſicht auf die Harmonie zwi— 
ſchen der Wirklichkeit, die ihn umgiebt, und der Dichtkunſt; 
aber dieſe Freude an der Richtigkeit der Darſtellung und 
Nachahmung iſt nur Ein Motiv dabei. Ein anderes z. B. 
die Schärfung des Blicks für die Wirklichkeit: ſein Laien— 
auge bewaffnet ſich gleichſam mit dem Mikroſkop eines 
Künſtlerauges; ein drittes die Belebung der Wirklichkeit 
mit Geſtalten der Dichtung, die ſich nun ſtärker und leben— 
diger anknüpfen — alſo Steigerung des Vergnügens an der 
Wirklichkeit. Die Poeſie ſchmückt dieſe Wirklichkeit (vgl. z. B. 
wie Roßmann, Vom Geſtade der Kyklopen und Sirenen, 
die betreffende Poeſie mittheilt). 
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Oder ſprechen wir vom modernen Geſang. Das Geſangbuch 
ſoll nicht Unterhaltung bieten, aber Erhebung; das fromme 
Gefühl der Erhebung wird als etwas Angenehmes empfunden. 
Die frommen Sänger feiern. Ihr Geſang iſt Muße, nicht 
Arbeit, Muße und Erhebung über das Irdiſche, in eine 
höhere Region; es iſt ein freies Aufathmen, ein Losgebun— 
denſein von täglichen Sorgen um das Leben. Wo man zu 
den Liederbüchern greift, zu den Pſalmen, da tritt dies Mo— 
ment in anderer Art auf. Denken wir uns aber vollends 
andere Formen der mit dem Cultus verbundenen Poeſie: die 
katholiſche Meſſe mit ihren Reizen für Aug' und Ohr, ihrem 
breiten Ceremoniell, ihrer Pracht in Architektur, Decoration, 
Gewändern, ja ihrem Weihrauch und ihrem vielſtimmigen 
von Orcheſter begleiteten Geſang, der oft, bei Haydn z. B., 
ſo jubelnd zum Himmel ſteigt, der in heutigen italieniſchen 
Kirchen geradezu aus Opern ſchöpft . . .. denken wir an 
das griechiſche Opfer mit Tanz, Geſang und Opferſchmaus ... 
ſo ſtellt auch hier, in den urſprünglichen Formen, ſich das 
Vergnügen noch viel ſtärker ein, mit dem Cultusgebrauch 
verbunden. 

Dieſes Moment wächſt, wenn wir weiter zurückgehen. 
Und ſo iſt uns hier wohl einmal eine Richtung gegeben, in 
der wir zu forſchen haben. 

Welches ſind die Vergnügungen der Naturvölker? 
Schmäuſe; Tänze; Schauſpiele d. h. mimiſche Darſtellungen; 
Glücksſpiele; Kämpfe von Menſchen und Thieren; Leibes— 
und Waffenübungen; Märchen und Erzählungen; Poſſen 
und Poſſenſpiele; Monſtra. Ich ſchöpfe abſichtlich aus einem 
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nicht gedankenreichen Autor (Meiners, Grundriß der Ge— 
ſchichte der Menſchheit S. 134 f.), weil er nicht in Verdacht 
kommen kann, hiermit eine Anſicht über den Urſprung der 
Poeſie aufſtellen zu wollen. Er hebt nicht einmal beſonders 
hervor, daß die Tänze von Geſang begleitet ſein konnten. 
Und doch ſteht hier bei ihm eine Anzahl von poetiſchen Be— 
thätigungen: Märchen, Mimik, Poſſenreißerei in einer Reihe 
mit den andern Vergnügungen (Schmäuſen, Scheinkämpfen 
u. ſ. w.). Wir finden ſie in der Reihe der Spiele; und ſo 
meinte ja auch Schiller, die Poeſie ſei aus dem „Spieltrieb“ 
hervorgegangen. 

Wir haben geſehen, daß der Rhythmus aus dem Tanze 
ſtammt. Faſſen wir die Verbindung von Tanz und Geſang 
zuerſt ins Auge und analyſiren wir ſie. Ob wir darin die 
älteſte Form der Poeſie beſitzen, will ich dahingeſtellt ſein 
laſſen. Aber jedenfalls eine der älteſten Formen; und es iſt 
im Grunde gleichgiltig, wo wir beginnen: wenn wir nur 
von der concreten Erſcheinung beginnen! 

Wir ſahen Tanz und Geſang verbunden, rhythmiſch, 
Silbe und Schritt ſich entſprechend: wir unterſcheiden un— 
ſchwer Elemente, die noch urſprünglicher, kunſtloſer gedacht 
werden können und welche erſt durch Zucht und Regel zur 
Kunſt gemacht wurden. 

1. Das Tanzen iſt ohne Zweifel aus dem Springen 
hervorgegangen; (mittelhochdeutſch heißt es noch vom Früh— 
lingstanz: den reien springen). Der Gang iſt regelndes 
Princip, vielleicht weiter regulirt durch den Herzſchlag. Das 
Springen nun iſt Ausdruck der Freude. Es kommen wohl 
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zwei Momente zuſammen: zunächſt haben alle ſtarken Ge— 
müthsbewegungen oder Erregungen (äußerſter Schmerz, Wuth, 
Schrecken, Freude, Liebesleidenſchaft) die Neigung, die Muskeln 
erzittern zu machen (Darwin, Ausdruck der Gemüthsbewe— 
gungen bei den Menſchen und den Thieren, deutſch von Carus, 
Stuttgart 1872 S. 222); und dann iſt die Bewegung an 
ſich Vergnügen, man wird ſich der Kraft der Glieder be— 
wußt indem man ſie übt: Freude an weiten Märſchen, an 
ſchwierigem Klettern, am Raufen, in civiliſirten Zeiten am 
Turnen. 

2. Das Singen des Menſchen hat man oft als Nach— 
ahmung des Vogelgeſanges hingeſtellt, und ſelbſt Gervinus 
in ſeiner Schrift über Händel und Shakeſpeare bekennt ſich 
dazu. Aber dieſe Erklärung iſt ſehr zweifelhaft, ſie macht 
große Schwierigkeit; wohl aber kann man behaupten, daß beide 
aus derſelben Quelle ſtammen. Beide find freie Äußerung 
des Lebensgefühles, vielleicht wieder verbunden mit der An— 
nehmlichkeit der Stimmbänder-Übung. Vogelgeſang und 
Menſchengeſang ſind gewiß vergleichbar allen Stimmäuße— 
rungen der Thiere, die offenbar ein Vergnügen ausdrücken, 
dem luſtigen Bellen, dem kräftigen Wiehern ꝛc. Ja Darwin 
(Ausdruck der Gemüthsbewegungen S. 84f.) jagt: „Die beiden 
Geſchlechter vieler Thiere rufen während der Brunſtzeit einander 
beſtändig, und in nicht wenigen Fällen ſucht das Männchen durch 
die Stimme das Weibchen zu bezaubern oder zu reizen. Dies 
ſcheint der uranfängliche Gebrauch der Stimme überhaupt 
geweſen zu ſein. Hiernach wird der Gebrauch der Stimm— 
organe mit der Vorausempfindung des größten Vergnügens, 
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das die Thiere zu fühlen im Stande ſind, aſſociirt worden 
ſein.“ Die Urahnen der Menſchen ſtießen wahrſcheinlich 
muſikaliſche Töne aus, ehe ſie das Vermögen der arti— 
culirten Sprache erlangt hatten — und in Folge deſſen 
ſtrebte die Stimme, wenn ſie bei irgend einer heftigen Ge— 
fühlsbewegung gebraucht wurde, durch das Princip der Aſſo— 
ciation einen muſikaliſchen Charakter anzunehmen (S. 88). 
Laſſen wir dieſe Hypotheſe dahingeſtellt. Halten wir uns 
an die Thatſache des jubilirenden Singens zum Ausdruck 
freudiger Stimmung: dies iſt verwandt mit den freudigen 
Lauten der Thiere. Auch bei den Kindern unterſcheiden wir 
neben Schmerz- und Bedürfnißlauten lang vor dem Gebrauch 
der Sprache Vergnügungslaute, mit denen ſich nur die all— 
gemeine Lebensfreude Luft macht. 

Bedenken wir ferner, wie oft bei Thieren und Kindern 
und den natürlichen unciviliſirten Menſchen die Freude ſich 
durch beides gleichzeitig äußert: Springen und Jubeln. 

So werden wir nicht anſtehen, jene Verbindung von 
Geſang und Tanz, rhythmiſch gebunden, auf einen noch 
älteren Ausdruck menſchlichen Vergnügens, auf die ungebun— 
dene ungeregelte Vereinigung von Springen und Jubeln als 
eine Offenbarung der innern Luſt zurückzuführen. 

Aber dabei iſt noch zu bemerken: der urſprüngliche un— 
willkürliche Ausdruck der Freude durch Muskelbewegung 
(„eine Empfindung iſt ein Reiz zur Muskelthätigkeit“ Her— 
bert Spencer bei Darwin a. a. O.), durch Springen und 
Jubeln kann entweder ein einſamer ſein, der jeden für ſich 
erfaßt, oder in der Geſellſchaft auftreten und in der Geſell— 
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ſchaft ohne Zweifel verſtärkt: ſociale Thiere, Thiere, die in 
Geſellſchaft leben alſo, gebrauchen ihre Stimme viel häufiger 
als andere Thiere, weil ſie an den Gebrauch der Stimme 
zur Mittheilung gewöhnt ſind (Darwin S. 85). 

Zu jenen beiden Momenten darf nun vermuthungsweiſe 
noch ein drittes gefügt werden: 

3) Das Lachen. Walther von der Vogelweide 51, 23 
in dem Liede Muget ir schouwen waz dem meien wunders 
ist beſchert? Da fordert er zur Fröhlichkeit auf: wir suln 
sin gemeit, tanzen, lachen unde singen. 

Wir dürfen vermuthen, daß die Fröhlichkeit des ur— 
ſprünglichen Menſchen, welche ſich in Springen und Jubeln 
äußert, auch durch Lachen zum Ausdruck kam. Ein Corre— 
ſpondent Darwins beſchreibt die Auſtralier als vor Freude 
umherſpringend und mit ihren Händen ſchlagend und auch 
als häufig brüllend vor Lachen (Darwin S. 211). 

Das Lachen iſt noch keineswegs hinlänglich erklärt: Darwin 
S. 200 f.; Hecker, Die Phyſiologie und Pſychologie des 
Lachens und des Komiſchen (Berlin 1873); Dumont, e 
gen und Schmerz S. 242f. (Internat. Bibliothek Bd. 22, Leipzig 
1876), wo die betreffenden Anſichten zuſammengeſtellt ſind. 

Eine allgemein giltige Löſung iſt noch nicht gefunden. 

Hier nun kommt es auf die Entſtehung des Lachens 
auch ſo viel nicht an. Aber das wird wohl nicht bezweifelt 
werden dürfen, daß Darwin Recht hat mit der Vermuthung, 
das Lachen ſei urſprünglich der Ausdruck der Freude. Wenn 
man nun bedenkt, wie viel poetiſche Verſuche darauf berechnet 


ſind, Lachen zu erregen, ſo iſt klar, daß wir auch en noch an 
Scherer, Poetik. 
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einer Quelle der Poeſie ſtehen. Poſſenreißerei fanden wir 
oben unter den Vergnügungen der Naturvölker. „Die 
Auſtralier“ ſagt Mr. Bulmer, ein Miſſionär, bei Darwin 
S. 211, „haben ein ſehr ſcharfes Gefühl für das Lächerliche; 
ſie ſind ausgezeichnete Mimiker, und wenn einer von ihnen 
im Stande iſt, die Eigenthümlichkeiten irgend eines abwe— 
ſenden Gliedes des Stammes nachzuahmen, ſo iſt es ſehr 
häufig Alle im Feldlager convulſiviſch lachen zu hören.“ 

Da gewinnen wir ein weiteres: der Einzelne für ſich 
mag ſpringen, jubeln und lachen; er thut's in Geſellſchaft, im 
Chor; ein Einzelner erregt das Lachen der Geſellſchaft, des 
Chores, und ſo haben wir zum erſten Mal Schauſpieler und 
Dichter und Publicum. 

Inſofern Geſellſchaft betheiligt iſt, tritt die Poeſie in 
dieſer embryoniſchen Geſtalt ein unter die Vergnügungen 
der natürlichen Menſchen, die gleichſam öffentlichen Ergötz— 
lichkeiten. In einer der betrachteten Formen iſt auch ſchon 
die wiuyoıs, die Nachahmung, uns entgegengetreten. Da 
könnte man nun wieder ähnlich wie beim Geſang die Frage 
aufwerfen, ob etwa die menſchliche Poſſenreißerei Nachahmung 
des Affen ſei? Und wir werden wieder antworten: Nein, 
vielmehr fließt beides aus derſelben Quelle. — Dazu nun 
die Außerung einſamer Freude — und was wir gleich 
hinzufügen dürfen, etwa die werbenden Töne der Liebenden 
als Keime individueller Lyrik. 

All dies möglicher Weiſe noch ohne die Sprache! Wenn 
nun die Sprache hinzutritt, ſo iſt es gewohnheitsmäßig, weil 
ſie zur Mittheilung, zum Verſtändniß im Verkehr verwendet 
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worden und mit manchen Gemüthserregungen von da Br 
aſſociirt iſt. 

Das erſte Hinzutreten der Sprache war ohne Zweifel 
directes Benennen des Freude erregenden Gegenſtandes, bloßes 
Ausſprechen der Freude. 

Aber ſchon in jenem auſtraliſchen Liedchen, auf welches 
wir oben verwieſen, iſt mehr als dies Ausſprechen der Freude 
vorhanden: Tanz und Geſang ſind begleitet von einer 
ſymboliſchen Handlung, und die Worte des Liedes erklären 
die Symbolik. Was iſt genauer das Symboliſche? Im vor— 
liegenden Fall macht Vorempfindung eines Vergnügens ſich 
Luft in einer Handlung, welche mit dem künftigen Ver— 
gnügen einige Ahnlichkeit hat; das hinzutretende Wort ſtei— 
gert die Ahnlichkeit und conſtatirt ſie dadurch zugleich. 
Da gewinnen wir die Vergleichung als ein Form— 
element der Poeſie (auch ihre Art iſt in dem auſtraliſchen 
Liedchen zu beachten: Negation als Vergleichspartikel wie 
im Altindiſchen), und wir gewinnen eine ſymboliſche 
Handlung als ein Ausdrucksmittel der Poeſie, und dadurch 
das Symbol überhaupt als ein Ausdrucksmittel der Poeſie: 
das theilweis Ahnliche als Hindeutung iſt doch etwas Anderes 
als der Gegenſtand ſelbſt, der gemeint iſt. 

Der eigentliche Gegenſtand aber iſt an dieſer Stelle die 
Vorſtellung eines in naher Zeit eintretenden Vergnügens, 
ein Künftiges alſo. 

Inſofern dieſe Vorſtellung Ausdruck gewinnt durch Tanz 
und Lied, ſetzt ſie voraus, daß der Chorus angeleitet iſt durch 
einen Vorſänger, durch einen Dichter, der zuerſt das Liedchen 

6* 


84 Zweites Kapitel. 


und die ſymboliſche Handlung vorſchlug, der das ganze Feſt 
erfand. 

Alſo wir conſtatiren: Erfindung eines geſelligen Ver— 
gnügens, welches darin ſeinen Gemüthsgehalt hat, daß man 
ſich ein künftiges Vergnügen vorſtellt und dieſe Vorſtellung 
bekräftigt, darſtellt durch eine ſymboliſche von deutenden 
Worten begleitete Handlung. Die Vorſtellung wird ver— 
ſtärkt durch die Handlung und Bewegung, inſofern der 
ganze Menſch dadurch in den Dienſt der Vorſtellung geſtellt 
wird und eine Thätigkeit ausübt; dies iſt viel ſtärker als 
wenn nur die Worte vor dem Publicum geſungen, die 
Handlung durch einen andern vollzogen wird. Publicum 
und Darſteller fallen hier zuſammen, und das iſt die kräftigſte 
Form, wie man poetiſch ergriffen werden kann. 

Wie ſteht es aber mit dem Vergnügen ſelbſt, welches 
hier vorgeſtellt und als künftiges angeſehen wird? Der 
betreffende auſtraliſche Feſtact iſt nichts anderes als eine Ent— 
wicklung des werbenden Lockrufes des Männchens nach dem 
Weibchen, wovon Darwin ſo viel Gebrauch gemacht hat. 
Es iſt ein Act vorläufiger Stillung der Sehnſucht, ein 
Phantaſiegenuß ſtatt des wirklichen; wobei auch anzuſchlagen 
die Anſtrengung der Tanzenden, mit den Speeren Werfenden, 
Singenden, die eine körperliche Entladung giebt. Man mag 
ſich vorſtellen, daß die Erfindung in eine Zeit fällt, wo die 
Männer im Kriege von den Weibern getrennt waren. 

Hier wäre alſo feſtzuſtellen: die Poeſie gewährt Ver— 
gnügen durch die Vorſtellung eines künftigen Vergnügens; 
ſie iſt begleitet von den altüberlieferten Außerungen des 
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wirklichen Vergnügens: Springen und Jubeln, Tanzen und 
Singen, aber auf höherer Stufe und vermehrt, verdeutlicht 
durch eine ſymboliſche Handlung. Und vermuthlich iſt auch die 
dritte Außerung des Vergnügens, das Lachen, damit ver— 
bunden: vermuthlich lachen dieſe Menſchen auch im Vorgefühl 
des Vergnügens. 

Jedenfalls waren wohl, wie wir ſchon vermutheten, die 
phalliſchen Lieder der Griechen ähnlich, und in dieſen ſieht 
Ariſtoteles den Keim der Spottlieder und Komödien. In 
den Komödien, z. B. den ariſtophaniſchen, iſt das phalliſche 
Element nicht gering und wir erkennen darin ein Urelement 
des Komiſchen. Ein ſolches Urelement iſt natürlich auch 
vorhanden in dem geſchickt Nachahmenden, auch wohl über— 
treibend Nachahmenden, d. h. Carikirenden, dem Poſſenreißer: 
Vergnügen, Lachen — das bleibt der Zweck. Erinnern 
wir uns an die deutſche Faſtnacht, wie ſie im 15. Jahrhun— 
dert in Nürnberg gefeiert wurde: daß die Sitte erlaubte ſich 
zu dieſer Zeit in aller Art Unanſtändigkeit zu ergehen, das 
war eine große Luſt und galt als äſthetiſcher Genuß. Da 
haben wir das Alljährliche in der Wiederkehr der Feſtzeit, 
wo der natürliche unciviliſirte Menſch losgebunden war und 
die Feſſeln der Scham abgeſtreift wurden. Das Geſetz hilft 
der Natur nach: man dämmt die Zügelloſigkeit ein, indem 
man ſie einmal des Jahres geſtattet. Das iſt alles ganz 
ähnlich wie bei dem auſtraliſchen Feſt, nur daß bei dieſem 
ſich alles ausſchließlich um den Liebesgenuß dreht. 

Halten wir aus dieſem allem feſt, daß, ſo weit wir bis 
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jetzt durch Analyſe gewiſſer urſprünglicher Formen die Poeſie 
erkennen, folgende Punete ſich ergeben: 

Die Poeſie entſpringt aus dem Ausdrucke des Vergnü— 
gens durch Springen, Jubeln, Lachen; 

Der urſprüngliche Gegenſtand iſt vermuthlich erotiſcher 
Natur, doch ſind vielerlei Gegenſtände möglich; 

Der poetiſche Erfinder ſchlägt ein Feſt vor, wobei eine 
angenehme vergnügliche Vorſtellung geweckt wird durch ſym— 
boliſche Handlungen, mit denen ſie durch Worte ausdrücklich 
aſſociirt wird, und wo eine weitere Verbindung mit den alten 
Ausdrücken des Vergnügens, mit Springen und Singen, 
ſtattfindet. 

Springen und Singen ſind von Alters her mit Ver— 
gnügen aſſociirt und dadurch geeignet, Vorſtellungen des 
Vergnügens hervorzurufen. 

Mannigfaltig iſt das Vergnügen, welches ſo geſtiftet 
wird. Bei jenem auſtraliſchen Feſt wird den Theilnehmern 
geboten: 

a) Das Vergnügen einer beſtimmten körperlichen Thä— 
tigkeit, denn dieſe iſt ja wirklich an ſich Vergnügen; 

b) Dieſe beſtimmte körperliche Thätigkeit (des Tanzens 
und Singens) iſt mit der Empfindung des Vergnügens im 
Allgemeinen ſchon von Alters her aſſociirt; 

c) Eine Aſſociation derſelben findet ſtatt mit einem be— 
kannten und nahe bevorſtehenden ſpeciellen Vergnügen; 

d) Die mit dem Vergnügen aſſociirte ſymboliſche Handlung 
iſt aber nur eine ſymboliſche, d. h. theilweis ähnliche Handlung 
und fordert die geiſtige Thätigkeit des Vergleichens und Er— 
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gänzens heraus, gewährt alſo das Vergnügen geiſtiger Thä— 
tigkeit; 

e) Die hinzutretenden Worte gewähren auch ein Ver— 
gnügen: indem ſie unter anſchaulicher Heraushebung einer 
Unähnlichkeit eben hierdurch die vergleichende Geiſtesthätigkeit 
auf ein einzelnes Object concentriren und ſo gleichſam dem 
Feſt einen deutlichen anſchaulichen Mittelpunct geben, erleich— 
tern ſie jene geiſtige Thätigkeit. 

Dieſe Analyſe iſt wahrſcheinlich noch unvollſtändig; aber 
ſie kann vorläufig genügen und bekräftigen, daß es ſich 
immer um ein Vergnügen handelt, um die Weckung ange— 
nehmer Thätigkeiten und Vorſtellungen auf eine angenehme 
Weiſe. Für die angenehme Weiſe tritt ſchon als charakte— 
riſtiſch hervor: das Vergnügen der Vergleichung zwiſchen 
einem dargeſtellten Gegenſtand und deſſen Darſtellung. 

Die Darſtellung iſt auswählend, andeutend, ſymboliſch; 
keine vollſtändige Nachbildung. — 

Sehen wir nun, wie weit wir mit unſern Erkenntniſſen 
durch die übrigen Dichtungsgattungen kommen, wie weit wir 
an ihnen einen Faden gefunden haben, der uns durch andere 
Erſcheinungen hindurchleitet: wie weit finden ſich alle oder 
einzelne dieſer Vergnügungsmomente wieder? 

Z. B. gleich das zuletzt hervorgehobene! Das Ver— 
gnügen der Vergleichung zwiſchen zwei Gegenſtänden iſt ja 
ein bekanntes Moment alles poetiſchen Ausdrucks, aller Me— 
tapher, Parabel, Allegorie zu Grunde liegend. Wird es als 
Frage gefaßt mit Verhüllung eines oder einiger Momente, 
die ergänzt werden müſſen, um zu errathen, ſo ergiebt ſich 
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das Räthſel, eine ſehr urſprüngliche Dichtungsgattung, ver— 
breitet unter vielen Naturvölkern (Tylor, Primitive culture 
1, 81—85). Der Zuſammenhang zwiſchen Räthſel und Me— 
tapher iſt längſt bekannt; das Räthſel aber iſt das ältere. 
Eine ſtarke Selbſtthätigkeit des Genießenden gehört beim 
Rathen zum Genuß; der Genuß iſt auf dieſe Weiſe größer 
als der ähnliche, wenn die Auflöſung mitgetheilt wird, aber 
auch dies iſt immer noch ein Genuß, deſſen ſpecifiſcher Cha— 
rakter in der Anerkennung der Richtigkeit der Vergleichung 
beſteht. Daſſelbe Vergnügen der Vergleichung gewährt das 
Sprichwort (Tylor S. 79—81), indem ein einzelner Fall 
unter eine allgemeine Erfahrung oder unter Erinnerung an 
ähnliche frühere Fälle ſubſumirt wird. 

Wir haben ferner ſchon gefunden: vollſtändige, vielleicht 
übertreibende Nachbildung in der mimiſchen Poſſe, zunächſt 
als Verſpottung eines Einzelnen gedacht. Das Vergnügen 
beſteht im Vergleich zwiſchen dem bekannten Original und 
der nachahmenden Darſtellung, in der Freude über eine ge— 
lungene Leiſtung, in der Vorſtellung der Lächerlichkeiten des 
Originals, die noch einmal leiblich und eventuell geſteigert 
vor Augen ſtehen. 

Erinnern wir uns ferner an den ſchon ſtatuirten Fall: 
ein Einzelner, der ſich freut, legt dies durch Gebärden, 
Springen und Jubeln an den Tag; er legt es auch durch 
Worte an den Tag, denn ſein Kopf, der den Sprachſchatz 
der betreffenden Nation birgt, bietet auch Worte dar, welche 
mit freudigen Vorſtellungen, und zwar den beſtimmten, welche 
den Anlaß der freudigen Bewegung geben, aſſociirt ſind, und 
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bei der Unmittelbarkeit urſprünglicher Natur treten dieſe 
Worte auf ſeine Lippen und erhöhen ſeine Freude, indem ſie 
laut werden. Eine complicirte, verwickelte Freudenvorſtellung 
wird durch Ausſprechen explicirt im eigentlichſten Sinn: 
gleichſam auseinander gewickelt; jede einzelne componirende 
Vorſtellung wirkt durch iſolirte Hervorhebung noch viel 
ſtärker u. ſ. w. Vollends wenn Reize des Klanges, des 
Rhythmus echt-ſinnlich erfreuend hinzutreten! Da iſt alſo 
Freude, Vergnügen, das zum Ausdruck ſtrebt: dies iſt der 
Keim von lyriſchen Gedichten. Sehen Freunde zu, ſind ſie 
Augen- und Ohrenzeugen, ſo wird die Freude ſich ihnen mit— 
theilen, wenn ſie anders nicht gänzlich innerlich abgewandt 
ſind: wenn in ihrem Innern die Freude über die Schwelle 
kommen kann. In ſolcher Theilnahme haben wir den Keim 
der Theilnahme an lyriſchen Dichtungen, der Wirkung lyri— 
ſcher Dichtung auf das Publicum, wobei dann außer der 
Freude, die im Ausſprechen des Gefühls beſteht, ſich noch 
die Freude zeigt, Andern Freude gemacht zu haben. 

Ein anderes iſt ein lyriſches Gedicht, Liebeswerben aus— 
drückend, Liebesſehnſucht erweckend — ſprachliche Ausbildung 
uralter Lockrufe, die Vorſtellung des Liebesgenuſſes zum 
voraus erweckend, die Reize des Sprachklangs und Rhythmus 
hinzufügend. Auch dies iſt eine Gattung, bei der wir uns 
ganz innerhalb des alten ſchon bekannten Kreiſes halten; 
aber ſie vertritt ein neues Element lyriſcher Poeſie, gewiß 
eins der ſtärkſten. Es geſellt ſich hier zu dem lyriſchen Be— 
dürfniß des Ausſprechens noch eine Zweckmäßigkeit: die 
Möglichkeit, daß durch dies Ausſprechen der Zweck leichter 
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erreicht wird, daß das Liebeswerben verſtärkte Macht übt, 
wenn es ausgeübt wird durch Worte, welche die Vorſtellung 
erwecken. Das werbende Liebeslied iſt ein erfahrungsmäßig 
probat gefundenes Mittel zum Zweck: die Vorſtellung, die 
den Liebenden erfreut, ſoll durch Ausdruck in der Geliebten 
wach werden; Ausdruck und Vorſtellung ſind aſſociirt. Der 
Werbende macht von dieſer Erfahrung Gebrauch zu ſeinem 
Zwecke, die Geliebte geneigt zu machen. Wenn hier die ſpe— 
ciellen Reize von Sprachklang und Rhythmus herbeigezogen 
werden, ſo muß ich allerdings auf das ſpätere Kapitel 
„Außere Form“ verweiſen, wo dieſe Dinge erſt erſchöpft 
werden können. 

Wir bleiben auf dem erotiſchen Gebiet, gehen aber zu 
einer andern ganz neuen Gattung ſolcher Poeſie über. De— 
modokos ſingt bei den Phäaken (Od. 8, 266f.) von Ares 
und Aphrodite, die mitten im Liebesgenuß von Hephaiſtos 
überraſcht und, durch ein Netz feſtgehalten, zum Schauſpiel für 
die Götter werden. Da haben wir Lachen erregende Er— 
zählung, vergnügliche Vorſtellung erotiſchen Inhalts, die in 
Form einer Erzählung erweckt wird. Hier alſo treffen wir die 
Gattung der Erzählung, die bekanntlich zu den älteſten Arten 
gehört, wie wir ſie bei den Naturvölkern fanden. Bei dieſem 
Beiſpiel iſt Erregung von Lachen ausgeſprochener Zweck und 
zwar mittelſt einer erotiſchen Vorſtellung, eines Liebesaben— 
teuers. Hier zeigt ſich die große Kunſt der homeriſchen Er— 
zählung in folgenden Zügen. Es iſt ein Kunſtgriff des Er— 
zählers, daß er in ſeine Erzählung ein Publicum hineinbringt: 
die Götter, verſammelt, lachen und machen ſo dem Publicum 
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das Vergnügen der komiſchen Erregung des Lachens gleichſam 
vor. Die Vorſtellung wäre ja an ſich ſchon komiſch, aber 
ſie wird noch weit komiſcher, wenn Hephaiſtos ſich noch ein 
Publicum heranholt, indem ſo der Erzähler die Empfindung 
deutlich macht und dadurch verſtärkt, die ſein eigenes Pu— 
blicum ſchon von ſelbſt haben könnte. Die Götter oder 
wenigſtens die männlichen Götter ſind verſammelt, die Göt— 
tinnen bleiben beſchämt zu Hauſe; die Götter aber lachen 
nicht nur, ſondern ſie ſprechen auch: Apollo ſagt zu Hermes: 
„Möchteſt du nicht an der Stelle des Ares ſein?“ Hermes 
bejaht. Damit wird wieder ein elementares Verhältniß be— 
rührt: das Angenehme, das von einem andern erzählt wird, 
beziehen wir unwillkürlich auf uns ſelbſt und denken uns an 
ſeine Stelle, eigene Wünſche werden dadurch angeregt und in 
der Vorſtellung erfüllt. Der Phantaſiebeſitz iſt auch ein 
Beſitz, ähnlich wie (3. B. bei jenem auſtraliſchen Feſt) der 
Phantaſiegenuß auch ein Genuß iſt. Hier wird zugleich die 
Quelle aufgezeigt, welche die Erzählung uns angenehm macht. 
Es braucht nicht ausdrücklich und bewußt eine Subſtitution 
ſtattzufinden, durch die wir uns an die Stelle des Glücklichen 
ſetzen. Meine Vorſtellung von ſeinem Glück macht ſchon bis 
zu einem gewiſſen Grade ſein Glück zu meinem Glücke, 
auch ohne daß ich mich eigentlich hineindenke. Je lebhafter 
die erregte Vorſtellung, deſto lebhafter mein Glück. 

Was nun aber von jener Erzählung erotiſchen Inhalts 
gilt, das gilt überhaupt von Erzählungen, in denen den 
Helden etwas Angenehmes begegnet. Dabei iſt das Erotiſche 
uns überall als ein Urmoment der Poeſie begegnet, und dies 
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ſpricht jedenfalls zu Gunſten der Hypotheſe Darwins über 
die urſprüngliche Anwendung der Sprache. Ob dieſe im 
Ganzen richtig iſt, weiß ich nicht; aber daß ſie für dieſe 
erſten Fälle gilt, glaube ich wahrſcheinlich gemacht zu haben. 
Jene äſthetiſche Subſumption, die im Allgemeinen ein— 
tritt, wo die Erzählung dem Helden Angenehmes widerfahren 
läßt, hat ſehr hübſch Goethe in der 1. Epiſtel dargeſtellt: 
Sollen wir freudig horchen und willig gehorchen, ſo 
mußt du 
Schmeicheln. Sprichſt du zum Volke, zu Fürſten und 
Königen, allen 
Magſt du Geſchichten erzählen, worin als wirklich er— 
ſcheinet, 
Was ſie wünſchen und was ſie ſelber zu leben begehrten. 
Folgt die famoſe Geſchichte von dem zerlumpten Rhapſo— 
den in Venedig. Er will nach Utopien verſchlagen ſein. Er 
wird ausgezeichnet bewirthet, verlangt die Zeche, wird vom 
Wirthe durchgeprügelt: das ſei eine Verletzung des Gaſt— 
rechts. Er wendet ſich an den Richter; der beſtätigt es: 
man beweiſt ſich in Utopien nur tüchtig zum Bürger, wenn 
man Hans Ohneſorge iſt, nicht arbeitet und nur genießt. .. 
Alle Hörer werden heiter und wünſchen ſolche Wirthe zu 
finden, ja ſolche Schläge zu dulden. — 
Das Reſultat unſrer bisherigen Unterſuchungen iſt das 
folgende: 
Poeſie entſpringt aus den primitiven Außerungen der 
Freude, Springen, Singen, Lachen; ſie fließt aus angenehmer 
Stimmung und will angenehme Stimmung erregen. Das 
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ſtärkſte angenehme Gefühl des primitiven Menſchen iſt das 
erotiſche. Vermuthlich waren es daher erotiſche Erregungen, 
welche zur älteſten Poeſie führten: die ſtärkſten und verbreitet— 
ſten Gefühle ſind die urſprünglichſten. 

Die Poeſie trat ein unter die Unterhaltungen, Ver— 
gnügungen, Ergötzlichkeiten, unter die Spiele des primitiven 
Menſchen. Sie wurde öfters Darſtellung, nicht bloß durch 
Worte, ſondern auch durch Handlungen — und nicht bloß 
durch vollſtändige Nachahmung, ſondern auch durch theil— 
weiſe, andeutende, ſymboliſche Nachahmung. 

Hiernach iſt es wenigſtens z. Th. zutreffend (obgleich doch 
nur eine unvollſtändige Erkenntniß), wenn Schiller die Kunſt, 
alſo auch die Poeſie, aus dem Spieltrieb ableitet (Briefe über 
äſthetiſche Erziehung 14. f. Werke 10, 320 f.). Freilich ge— 
langt er dazu auf einem ſehr abſtracten Wege und ſo, daß 
er gleich wieder Geſetze zu geben ſucht, nur die ihn ſchön 
dünkende Schönheit als Gegenſtand des Spieltriebes im 
Auge hat u. ſ. w. 

Er ſtellt den tiefſinnigen Satz auf: „der Menſch iſt 
nur da ganz Menſch, wo er ſpielt“ (ebd. S. 327). Ich 
könnte dieſem Satz eine Deutung geben, die ſich mit unſern 
Betrachtungen vereinigte. Aber es würde auch nichts Er— 
kleckliches damit gewonnen. Etwas weniger abſtract S. 369 ff. 
377 f. Schillers Gedanken ſind hübſch erläutert und in eine 
minder abſtracte Sprechweiſe überſetzt von J. E. Erdmann 
„Das Spiel“ (Ernſte Spiele 3. Aufl. S. 155 f.). Er redet 
von der im Spiel wirkenden Schöpferkraft der Phantaſie 
und verweiſt z. B. auf das Kind, das einen beliebigen Stock 
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für ein Pferd oder für eine Lanze oder für ein Schießgewehr 
erklärt und dadurch ſchafft, das heißt (ſagen wir) ſymboliſch 
darſtellt, die theilweiſe Ahnlichkeit für eine vollſtändige er— 
klärt oder als ſolche auffaßt. Vgl. auch Lazarus, Über die 
Reize des Spiels (Berlin 1883), wo ein beſonderer Spiel— 
trieb mit Recht abgelehnt wird. 

Die angenehme Vorſtellung, mit welcher die Poeſie 
ſpielt und durch welche ſie wirkt, iſt nun wahrſcheinlich 
zuerſt die erotiſche, aber jedenfalls nicht immer und nicht 
allein die erotiſche, obgleich ja, wie wir wiſſen, auch heute 
das erotiſche Element der Poeſie ein ſtarkes iſt in allen 
Gattungen, nur nicht gerade das ſinnlich-erotiſche, wenigſtens 
nicht nackt. 

Die Analyſe der angenehmen Vorſtellung überhaupt ge— 
hört in das Kapitel vom Stoff, d. h. der Verſuch, eine 
erſchöpfende Aufzählung der angenehmen Gegenſtände zu 
geben. 

Hier will ich nur darauf hinweiſen, daß zu den ange— 
nehmen Vorſtellungen Macht, Reichthum, große Körperkraft, 
ſiegreiche Bethätigung, erfolgreiches Wirken, ſei es durch 
Liſt, ſei es durch Stärke, unzweifelhaft gehören. Hier er— 
kennen wir ſchon, wie das Große und Erhabene äſthetiſch— 
erfreulich wirkt und weshalb es Vergnügen macht. Am 
deutlichſten iſt es immer zu ſagen: durch die Vorausſetzung 
der Subſtitution. Wenn die Bibel Gott mit dem Wort 
ſchaffen läßt, ſo iſt auch dies eine wünſchenswerthe vergnüg— 
liche Vorſtellung: wir wünſchten ſolche Macht zu beſitzen. 

Aber noch iſt eine ſchwere Frage zurück: wie kommts, 
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daß das Unangenehme in der Poeſie angenehm 
wird, daß der dargeſtellte Schmerz Vergnügen 
macht? Hier wird nicht die angenehme Vorſtellung erweckt, 
ſondern gerade die unangenehme. Und dennoch wirken die 
Dichter mit tragiſchen, ſchmerzlichen Sujets. Nirgends iſt der 
eigenthümliche Widerſpruch, den das Vergnügen des Schmerzes 
ausmacht, ſo ergreifend dargeſtellt wie in einer herrlichen 
Stelle des Auguſtinus (bei Bernays, Zwei Abhandlungen 
über die Ariſtoteliſche Theorie des Dramas, S. 15). Auch 
Schiller hat ſich mit der Frage beſchäftigt in der Abhand— 
lung über den Grund unſeres Vergnügens an tragiſchen 
Gegenſtänden (Werke 10, 1 f.). Aber feine Antwort ſetzt 
einen hochentwickelten ſittlichen Zuſtand voraus, Sinn für das 
Edle, für Aufopferung, Befriedigung darüber, daß tragiſches 
Leiden zu edlen Zwecken geſchieht, daß der Held, der ſich 
hingiebt, den Tod willig auf ſich nimmt, dies für die 
Menſchheit thut. 

Dies Erhebende im Tragiſchen iſt gewiß vorhanden, 
wird aber nur nebenbei empfunden, iſt nur ein acceſſoriſches 
Vergnügen, das ſich erſt auf einer höheren Civiliſationsſtufe 
einfindet. Jedenfalls erſchöpft es die Sache gewiß nicht. 
Gleich dies wird dadurch nicht erklärt, wie auf niederer 
Culturſtufe Freude am Tragiſchen möglich iſt. Wahrſchein— 
lich handelt es ſich um ſehr complicirte, auch noch in ver— 
ſchiedenen Fällen verſchiedene Vorgänge; und die Frage wird 
kaum befriedigend zu löſen ſein, wenn wir ſie nicht anders 
als oben formuliren. Wir werden weiter kommen, wenn 
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wir ſie zunächſt ganz allgemein ſo faſſen: wie kommt das 
Unangenehme dazu, Gegenſtand der Poeſie zu ſein? 

Das Unangenehme — ich analyſire es nicht näher. Ich 
erinnere nur: das Unangenehmſte und Schmerzlichſte nach 
der gemeinen Anſicht des Menſchen iſt der Tod. Er iſt 
gleichſam der Gegenpol der Liebe. Tod und Liebesgenuß 
ſind für den Menſchen die intereſſanteſten Gegenſtände: der 
Liebesgenuß als Beglückendſtes, Wünſchenswertheſtes, der 
Tod als Unerwünſchteſtes, Haſſenswertheſtes; jener erſehnt, 
dieſer gefürchtet. 

Ich faſſe meine Reflexionen hierüber in folgenden 
Puncten zuſammen: 

1) Ausſprechen, Mittheilen, poetiſcher Ausdruck der 
Freude fügt erfahrungsmäßig der freudigen Empfindung eine 
Freude hinzu. Ausſprechen, Mittheilen der Trauer zieht 
von der Empfindung des Schmerzes ab: in dem Ausſprechen 
des Traurigen und Schmerzlichen liegt erfahrungsmäßig ein 
Troſt. Wenn wir uns vollends denken, daß dies Ausſprechen 
mit poetiſchem Ausdruck ſtattfindet, ſo kommt noch mehr 
hinzu: der poetiſche Ausdruck iſt erfahrungsmäßig mit an— 
genehmen Empfindungen aſſociirt, woraus ein noch größerer 
Troſt erwächſt. Beſonders aber: das Dichten iſt eine 
Thätigkeit, die nach gewiſſen Regeln geſchieht; das erfordert 
eine gewiſſe geiſtige Concentration, Sammlung; wenn ich 
die Kraft habe, im Schmerze mich zu dichteriſchem Ausdruck 
aufzuraffen, ſo iſt dabei ſo viel Anderes mit erregtem Sinn 
zu erfaſſen und zu beachten, was nicht die Trauer ſelbſt iſt, 
daß darin ein Abgezogenwerden, eine Tröſtung, Zerſtreuung 
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liegt — eine Befreiung von dem Affecte faſt. Wir wiſſen, 
daß Goethe die Poeſie als ein Mittel betrachtete, ſich vom 
Druck, der auf ihm laſtete, zu löſen. In dem Herbeiholen 
von andern Dingen liegt ſo viel Thätigkeit, daß ſchon hier— 
durch der Geiſt abgelenkt wird. Aber noch weiter: das 
Ausſprechen giebt uns das Vergnügen, Theilnahme zu er— 
wecken. Ein Kind fällt hin und thut ſich weh, ſchreit aber 
nicht; man fragt, warum es geſchwiegen, und es antwortet: 
„Es war ja niemand da!“ Man will Theilnahme erwecken, 
man münzt den Schmerz aus, um etwas Anderes einzu— 
tauſchen. Man kommt ſich wichtig vor, weil Andere um 
uns beſchäftigt ſind. So wirkt auch die Theilnahme von 
außen: der banale Troſt der allgemeinen Theilnahme, das 
„ſchöne Begräbniß“. So iſt das Schreien im Schmerz ein 
Aufruf zum Antheil. 

2) Eine gewiß alte Gattung der Poeſie ſind die Klage— 
lieder um einen gefallenen Häuptling, Helden, geliebten An— 
gehörigen. Solche Lieder fallen z. Th. unter 1) Aber außer— 
dem iſt der Feſt- und Trauerpomp, ja der Trauerſchmaus 
ein Vergnügungsmoment. Ferner fand ſchon Ariſtoteles (Rhet. 
1, 11 C 370 b) in den Klagegeſängen als ein Element des 
Vergnügens: die Erinnerung an den Todten und die Ver— 
gegenwärtigung deſſen, was er gethan und wie ers gethan; alſo 
alles Preiſen des Todten erweckt eine angenehme Vorſtellung. 
Analoges können wir noch heut erfahren. Müällenhoff ſchrieb 
mir: „Der Tod iſt der treueſte Freund des Menſchen, weil 
er erſt das vollkommene Bild der Perſönlichkeit giebt.“ 


Endlich ſind die Trauergeſänge vielfach verbunden mit dem 
Scherer, Poetik. 7 
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Cultus der abgeſchiedenen Seelen, mit Manen-Cultus: dieſer 
beruht darauf, daß die Seele fortlebt, und das Lied ſoll den 
Todten geneigt machen, ſeine Kraft oder ſeinen Willen zu 
ſchaden einzuſchränken; es dient alſo zur Beſänftigung des 
Geſpenſtes. 

3) Wie hier vielleicht auf den Willen eines Todten 
eingewirkt werden ſoll, ſo kann die Poeſie überhaupt benutzt 
werden, um auf den Willen einzuwirken. Es kann die un— 
angenehme Vorſtellung in Poeſie behandelt werden, um ver— 
ſtärkt zu werden und ſo auf den Willen oder die Gefühle 
des Publicums anregend einzuwirken. Auf den Willen, 
z. B. um zur Rache anzuſpornen; ſo kann das Häßliche, 
Unangenehme, ſittlich Bedenkliche dargeſtellt werden, um es 
als ſtrafbar zu denunciren. Auf das Gefühl, um Abſcheu 
vor dem Böſen zu erwecken, um den Sündigen, der das 
Böſe gethan, zur Reue zu bringen; um vor Ahnlichem zu 
warnen. So hat wiederum der Tod im Mittelalter in dieſen 
Dingen eine große Rolle geſpielt: das Memento mori, zu— 
gleich noch verbunden mit der ſchrecklichen Vorſtellung künf— 
tiger Strafen. Solche Vorſtellung ſoll natürlich gar nicht 
angenehm ſein; die Poeſie wird hier nicht benutzt, um an— 
genehme Vorſtellungen zu erwecken, ſondern um einen 
beſtimmten ſittlichen Zweck zu erreichen. Ebenſo die Todten— 
tänze, welche ſchildern, wie der Tod alles gleich macht. 
Poetiſch aber drücken ſich hier die Vortragenden deshalb 
aus, weil die Annehmlichkeit der Form des Vortrags die 
Macht des wirkſamen Schrecklichen erhöht. 

4) Das Unangenehme, Häßliche, Abſcheu Erregende, 
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das komiſch wirken kann, fällt ſelbſtverſtändlich unter die 
vorigen Betrachtungen über das Vergnügen des Lachens. 

5) Das Vergnügen, das wir an der darſtellenden Nach— 
ahmung des Häßlichen, des Schmerzlichen, des Todes empfinden, 
indem wir die Richtigkeit der Darſtellung controliren, die 
Darſtellung mit dem Original vergleichen — dieſer ariſto— 
teliſche Geſichtspunct kommt natürlich auch hier als einer 
neben andern in Betracht, ſetzt aber ſchon ein intelligentes, 
lebenserfahrenes, bewußtes Publicum voraus; ein naives 
Publicum auch von heut iſt nicht im Stande, dies Ver— 
gnügen zu würdigen. 

6) Das Vergnügen, welches ich empfinde, wenn ich 
etwas Unbekanntes dargeſtellt ſehe, das Vergnügen der be— 
friedigten Wißbegierde, wenn ich z. B. nie einen Wahnſin— 
nigen, wenn ich nie einen Todten geſehen habe und nun zum 
erſten Mal, etwa auf der Bühne oder in einer anſchaulichen 
Erzählung, den Wahnſinn, das Sterben vor mir ſehe, iſt 
gewiß auch ein Element des Vergnügens, das hier mitſpielen 
kann, aber gewiß ſo wenig als das unter 5) beſprochene ein 
urſprüngliches und altes. 

7) Das Unangenehme, das einem Andern begegnet, 
kann für mich ein Angenehmes ſein: der Triumphgeſang 
über erſchlägene Feinde, der Opfergeſang bei der Schlachtung 
gefangener Feinde, der Schmausgeſang der Menſchenfreſſer 
mag leicht zu den uralten Gattungen der Poeſie gehören, 
obgleich ich nur die erſtere Gattung nachweiſen kann. Da 
iſt ja auch die Vorſtellung des Todes vorhanden, großes 


Sterben, ungeheure Verwüſtung, maſſenhafte Vernichtung; 
7* 
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dieſe Vorſtellung wirkt aber nicht unangenehm, wenn wir 
ſelbſt ſicher ſind: der menſchliche Egoismus ſpricht mit und 
die Erwägung, daß die Feinde ſonſt uns getödtet hätten. 

8) Durch das Verfahren der äſthetiſchen Subſtitution 
kann ſich das Verhältniß von 7) auch auf Andere über— 
tragen, auf die Helden epiſcher Erzählungen oder drama— 
tiſcher Darſtellungen. Wir treten für die ſympathiſche Sache 
ein, auch wenn wir nicht mehr direct davon Vortheil haben; 
ſo haben wir, als bloß betrachtendes Publicum dem Verlauf 
gegenüberſtehend, Vergnügen daran, wenn der Held ſiegreich 
iſt. Wir begleiten den Sieger, identificiren uns mit ihm, 
ſchreiten mit ihm über die Leichen erſchlagener Feinde, ge— 
nießen mit ihm die Aufregung und Spannung des Kampfes 
und die Freude des Sieges. War der Kampf mühſam, 
glaubten wir den Helden in ernſtlicher Gefahr zu unterliegen, ſo 
wirkt der Triumph um ſo göttlicher. Hier kommt zunächſt 
wieder der Egoismus indirect in Betracht, inſofern wir uns 
mit dem Helden identificiren. Außerdem wirken aber noch 
andere Momente: 

a) Ein Princip des Contraſtes, deſſen Werth wir noch 
im vierten Abſchnitt dieſes Kapitels näher erwägen wollen: wir 
empfinden das Vergnügen, durch Nacht zum Licht gekom— 
men zu ſein, wenn wir den Helden durch Gefahren hin— 
durch zum Siege gelangen ſehen. Daſſelbe Princip kann ſich 
auf die Geſtalten ausdehnen, die uns überhaupt vorgeführt 
werden: dem ſympathiſchen Sieger könnten unſympathiſche 
Feinde gegenübergeſtellt werden; die Gegner, die er beſiegt, 
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werden um jo ficherer keine Theilnahme erregen, je häßlicher 
ſie dargeſtellt werden; 

| b) Die Freude am Kampf als ſolchem wirkt hierbei noch 
mit: den Kämpfen von Menſchen und Thieren zuzuſehen, 
gehört zu den Vergnügungen der Naturvölker, wie Sie ſich 
erinnern werden; auch höher entwickelte Völker erfreuen ſich 
an Gladiatorenſpielen, an Stierkämpfen; die Griechen freilich 
nur an unblutigem Wettkampfe. Doch immer iſt auch dies 
ein Kampf; die Spannung, die Angſt, wie es werden wird, 
iſt ein Vergnügen, welches aber nur dann rein ausklingt, 
wenn der ſympathiſche Held ſiegt. 

9) Das älteſte Verhältniß dieſer Art iſt gewiß das bei 
8) vorausgeſetzte: der ſympathiſche Sieger, der unſympathiſche 
oder mindeſtens gleichgiltige Beſiegte. Dies iſt das älteſte 
und noch heut allgemeinſte, beliebteſte, welches das größte 
Publicum zählt. Schon Ariſtoteles Poetik Kap. 13 bezeugt, 
daß Fabeln von der Art der Odyſſee die beliebteſten ſind und 
den Wünſchen der Zuſchauer am meiſten entgegenkommen. 

Hier ſchlägt es ein, daß wenn eine Erzählung in Fort— 
ſetzungen erſcheint, oft der Autor vor dem Ende angefleht 
wird, die Erzählung zu dem erwünſchten Schluß gelangen 
zu laſſen. Und ſolche anonymen Zuſchriften aus dem Volke 
ſind ſehr häufig, wie mir Herr Rodenberg geſagt hat. 

Auch iſt darauf hinzuweiſen, daß die primitiven Men— 
ſchen Freude haben an Glücksſpielen und Wetten aller Art, 
am Wagen und Gewinnen — aber am Wagen immer um 
des Gewinnes willen, in der Hoffnung, in der Berechnung 
der Möglichkeit, daß ſie gewinnen. Der primitive Menſch 
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versucht das Glück. Das definitive Verſpielthaben iſt ſchlechthin 
Unglück. So lange Hoffnung bleibt, iſt das gewagteſte Spiel 
reizvoll. So haben wir auch für den Helden die größten 
Befürchtungen, aber wir ſind befriedigt, wenn er ſiegreich 
herauskommt. 

Jünger ohne Zweifel und in der Wirkung nicht ſo all— 
gemein iſt das abweichende Verhältniß: daß der Beſiegte 
Sympathie und in Folge deſſen Mitleid einflößt oder daß 
der ſympathiſche Held ſchließlich unterliegt, das Licht von der 
Nacht verſchlungen wird. Dies Verhältniß, wie geſagt, iſt 
offenbar jünger! Denn der primitive Menſch iſt überhaupt 
nicht mitleidig, ſondern eher grauſam; er wird über den Be— 
ſiegten eher lachen als weinen, und unzählige Mal gleichgiltig 
über ihn hinwegſchreiten. Der unterliegende ſympathiſche 
Held aber giebt nothwendig eine unangenehme Empfindung, 
die auf der äſthetiſchen Subſumtion beruht. Für Viele iſt 
noch heute oder heute wieder mehr als zu anderen Zeiten, z. B. 
im 16. und 17. Jahrhundert, dieſes Unangenehme ſchlechthin 
unüberwindlich und durch nichts gemildert oder compenſirt; 
das ſind die Leute, die in keine Tragödie gehen mögen, weil 
es ſie zu ſehr angreift, oder weil es des Traurigen im Leben 
genug gebe und man es daher nicht noch auf der Bühne 
ſuchen wolle. 

Für diejenigen, welche in Tragödien gehen und alſo 
ein Vergnügen darin finden müſſen, können nun ſehr ver— 
ſchiedene Gründe maßgebend ſein, z. B. die unter 5) und 6) 
angeführten; das Vergnügen an der Schauſpielkunſt, oder 
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ſonſtige Compenſationen. Von dieſen wollen wir wieder eine 
Reihe anführen: 

a) Setzen wir den Fall, daß der Held durch einen Fehler 
unterliegt; dies empfiehlt Ariſtoteles vorzugsweiſe für die 
Tragödie. Dann tritt doch eine Befriedigung ein: über die 
Gerechtigkeit des Weltlaufs, beſonders wenn es Fehler ſind, 
unter denen wir ſelbſt zu leiden haben würden: wenn z. B. 
der Held ein blutiger Tyrann iſt. Jedenfalls liegt in dem 
Fehler des Helden eine Milderung des Unangenehmen, der 
Tragik des Unterliegens; ſei es daß der Held an Sym— 
pathie einbüßt, ſei es daß eine gewiſſe Verſtandesconſequenz 
in ſeinem Schickſal liegt: „geſchieht ihm recht“, wenn er 
ſich nicht mäßigen kann oder wenn er verblendet iſt. Dies 
ſind die wünſchenswerthen Dinge für die Allgemeinheit, als 
deren Glied der Zuſchauer ſich fühlt, und ihre Zweckmäßigkeit 
bewährt ſich, indem der Held unterliegt. Wir ſagen uns: 
die Summe des Wohlſeins wird durch ſolche Leute geſtört. 
Aber ſetzen wir, davon abſehend, das Verhältniß einer un— 
gemilderten Sympathie: 

b) Der Tod des Helden kann der Preis ſein für ein 
auch dem Zuſchauer wünſchenswerthes Gut; er kann ſich 
opfern für den Ruhm, wie Achill; er kann ſich opfern zum 
Wohl der Menſchheit, für eine Idee (wie es Schiller in der 
erwähnten Abhandlung im Auge hat) ... 

c) Der größere Schmerz hebt den geringeren auf. 
Das gilt körperlich: der ſtärkere Schmerz abſorbirt den 
geringeren; und das läßt ſich hierher übertragen: neben 
furchtbaren Schickſalen, die unſere ganze Theilnahme feſſeln, 
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neben Weltſchickſalen verſchwinden die kleinen Leiden des Le— 
bens; wir haben einen Werthmaßſtab zur Schätzung der 
Dinge; was uns drückt, erſcheint klein den ungeheuren Schick— 
ſalen gegenüber. Droht uns ein großes Unglück, ſind wir 
gefaßt darauf Alles zu verlieren, ſo läßt die Erinnerung 
daran uns lange Zeit Geringeres verſchmerzen. 

So wirkt die Tragödie als Aufhebung des geringeren 
Schmerzes: und das iſt gewiß ein ſtarkes Motiv des Ver— 
gnügens. . 

Aber das Unglück, mit dem die Tragödie uns bedroht, 
trifft uns doch ſchließlich nicht: 

d) Das Leiden, das wir vor uns ſehen, das unſere 
Phantaſie gefangen nimmt, iſt doch ſchließlich nicht unſer 
Leiden. Wie wir uns bei glücklichen, erwünſchten Ereigniſſen 
den Trägern ſubſtituiren, ſo unterſcheiden wir uns von ihnen 
in unerwünſchten Begebenheiten — bis zu einem gewiſſen 
Grade; wir ſind uns bewußt, daß nicht wir es ſind, die da 
leiden, und das iſt ein großes Milderungsmotiv. Bricht das 
Unglück über uns ſelbſt hinein, hört der Werthmaßſtab für 
Freude und Schmerz auf, ſo hört auch die äſthetiſche Wir— 
kung auf; die Tragik iſt dann zu gräßlich. 

e) Wie es im Leben ſo große körperliche und moraliſche 
Schmerzen giebt, daß der Leidende für ſich und ſeine Theil— 
nehmenden für ihn den Tod herbeiwünſchen, ſo kann auch 
in der Poeſie der Tod als ein Erlöſer zu tröſtlichem Ab— 
ſchluß erſcheinen; der noch größere Schmerz des Lebens läßt 
den Tod als den geringeren erſcheinen. Dann alſo erſcheint 
der Tod nicht mehr als Unangenehmes, ſondern als Erlöſung. 
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So für das moraliſche Leiden beſonders: „Das Leben iſt der 
Güter höchſtes nicht, der Übel größtes aber iſt die Schuld“ 
— das behält eine ewige Wahrheit. Die Compenſation 
von c) erfüllt ſich im Stoff ſelbſt. 

f) Der Tod an ſich iſt für den Menſchen etwas unend— 
lich Intereſſantes, weil er ihm ſicher bevorſteht, weil er 
dieſes Künftige, wie alles Künftige, durchdringen möchte. Er 
iſt unendlich intereſſant, ſelbſt abgeſehen von dem Intereſſe 
an einem künftigen Leben, welches ſeinerſeits ſo manche poe— 
tiſche Production veranlaßt, ſo manches poetiſche Motiv ge— 
liefert hat. Bei dem Intereſſe an dem Tod an ſich iſt wieder 
das Intereſſe der Wißbegierde rege. Dies Intereſſe muß 
wohl das Motiv ſein, weshalb ſich die Menſchen zu Hinrich- 
tungen drängen. Man lieſt gern Erzählungen über die Art, 
wie bedeutende Menſchen geſtorben ſind, oder über die be— 
deutende Art zu ſterben, die vielleicht bei unbedeutenden 
Menſchen gefunden worden. Die Heldenmüthigkeit, mit 
welcher jemand leidet, die Ruhe, mit der er dem Tod ent— 
gegenſieht, ſeine Faſſung, die bedeutenden Worte, die er in 
dieſer Lage noch ſpricht — alles das iſt uns ungeheuer in— 
tereſſant, und wiederum durch die äſthetiſche Subſtitution ein 
Gegenſtand unſerer Bewunderung und ſomit des äſthetiſchen 
Gefallens, des Vergnügens. 

Aber auch wo blaſſe Todesfurcht ſich zeigt, iſt das 
Schauſpiel uns intereſſant, weil es immer mit der Frage 
verbunden iſt: wie wird es uns einmal ergehen? 

g) Einer Hinrichtung beizuwohnen, iſt gewiß nicht un— 
gemiſcht angenehm. Es wird vielmehr wohl etwas Schmerz— 
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liches haben, etwas Grauſiges, weil uns der Tod entſetzlich 
iſt, weil er hier von einem Menſchen einem andern zugefügt 
wird, mit Bedacht, nicht in der Leidenſchaft, ſo daß man 
das Tödten allmälig und ſicher herankommen ſieht. Ja 
eine körperliche Sympathie mag hinzukommen, daß man den 
Todesſtreich faſt ſelber fühlt; bringts doch die Vorſtellung 
körperlicher Schmerzen bis zu der Illuſion ihres Vorhan— 
denſeins oder bis zur wirklichen Erregung der betreffenden 
Nerven, um wie viel mehr in ſinnlicher Anſchauung des 
wirklichen Vorganges. . . . Alſo gewiß ſchauerlich. Aber 
das Schauerliche hat ſeinen Reiz, wie die Freude an Ge— 
ſpenſtergeſchichten zeigt, die gerade in niedrigen Regionen 
ſehr ſtark vertreten iſt, in niedrigen Regionen, die ſtarke 
Erregung brauchen, um überhaupt gerührt zu werden. Es 
ſcheint alſo die ſtarke Erregung, die Aufregung an ſich ein 
Vergnügen zu ſein. Das Schauerliche muß eine gewiſſe 
Befriedigung gewähren und zwar nicht bloß der Wißbegierde, 
ſondern etwas Elementares muß mitſpielen. Die Aufregung 
kann nun ein Vergnügen ſein. 

Geiſtig ) weil die Aufregung ein Außerſichſein, Abſor— 
birtſein iſt, wodurch immer die unter c) beſchriebene Wirkung 
erzielt wird: die täglichen kleinen proſaiſchen Leiden ſind zu— 
rückgedrängt. Der Bauer, der ſich eine Geſpenſtergeſchichte 
erzählen läßt, denkt nicht an die Steuern, die er zahlen muß, 
nicht an die Prügel, die er vielleicht von ſeinem Weib be— 
kommt, nicht an den Regen, der zu lang ausbleibt, nicht an 
die Wärme, die nicht kommen will, nicht an den Proceß, den 
er führt, nicht an die Diebe, die ihm ſein Obſt ſtehlen, nicht 
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an die Kinder, die ihm Verdruß machen u. ſ. w. Dies 
Außerſichſein, dieſe Concentration auf ein äußeres Object, 
bildet ferner eine Gegenwirkung gegen die Zerſtreutheit, 
welche unangenehm iſt. 

8) Das Schauerliche iſt doch immer nicht Erlebniß, es 
gewährt das Vergnügen der Spannung, und die Geſchichte 
iſt einmal aus. Das Peinliche endigt; durch den Contraſt 
mit der täglichen Gewohnheit verurſacht dann die Beſinnung 
auf die ſchlichte leidloſe Gegenwart eine behagliche Empfin— 
dung. Dies Aufathmen am Schluß iſt eine Wohlthat, die 
man erfahrungsgemäß vorausahnt. — Da wirkt alſo das 
Bedürfniß nach Abwechslung, ſ. Abſchnitt IV. Dieſes Unan— 
genehme iſt nun einmal gründlich abgemacht; nun kommt 
etwas anderes an die Reihe: die Affecte erſchöpfen ſich (ſ. Ber— 
nays, Zwei Abhandlungen S. 131). 

Körperlich: 7) Zu dieſen geiſtigen Momenten kommt vieles 
Körperliche. Die Aufregung iſt wahrſcheinlich wohlthätig, 
jedenfalls angenehm: ſie erleichtert die Circulation, das Blut 
rollt raſcher durch die Adern, das giebt ein Gefühl von 
Kraft, Leichtigkeit und Freiheit; wahrſcheinlich vermehrten 
Blutandrang gegen das Gehirn, der bis zu einem gewiſſen 
Grade angenehm ſein mag. Hier ſchlagen Unterſuchungen 
des Italieners Moſſo ein, der zuerſt Beobachtungen hierüber 
angeſtellt hat, doch ohne über allgemeine Erfahrungsſätze ſicher 
herauszukommen. 

Hierher gehört es vielleicht oder zu h), wenn unter Um— 
ſtänden ſogar körperliche Schmerzen ein Vergnügen zu be— 
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reiten ſcheinen: das Prügeln im ruſſiſchen Lied, das Zwicken 
und Zwacken, von welchem Forſter erzählt? 

Endlich h) iſt zu fragen, ob vielleicht der Ausdruck 
des Schmerzes, das Weinen, an ſich ein Vergnügen ſein 
könnte? Auszuſcheiden iſt zunächſt das ſehr complicirte 
Phänomen der Freudenthränen des 18. Jahrhunderts, die 
man über ſeine eigene moraliſche Vollkommenheit oder Gut— 
herzigkeit vergießt. Man ſieht das Mitleid als eine ſitt— 
liche Pflicht an und freut ſich daher über jede mitleidige 
Regung; man freut ſich deſto mehr, je ſtärker ſie iſt, je 
ſichtlicher ſie ſich manifeſtirt, man freut ſich über eine mit— 
leidige Thräne als ein Unterpfand des eigenen guten Her— 
zens. Aber wenn wir nun davon abſehen: auch ohne ſolchen 
ſittlichen oder pſeudoſittlichen Drang können Thränen ein Ver— 
gnügen ſein: ſie erleichtern ein belaſtetes Herz. Inſofern 
kann eine geſteigerte tragiſche Erregung angenehm werden, 
wenn ſie bis zu Thränen geht; aber ſoll ſie an ſich ange— 
nehm ſein, ſo müßte das auf den vorhin berührten Verhält— 
niſſen des Contraſtes und der Compenſation beruhen. 

Kann außerdem das Weinen an ſich unter Umſtänden 
angenehm werden? Das Lachen kann ja bis zu Thränen 
gehen; und ſolche Thränen ſind doch nicht unangenehm, ob— 
gleich es Perſonen giebt, die bei heftigem Lachen „o weh“ 
zu ſagen pflegen. In dieſer Verwandtſchaft des Lachens 
und Weinens, die auch ſonſt vorhanden (die Mienen des 
Lachens und Weinens ſind auch nicht ſo ſehr weit von ein— 
ander entfernt), könnte ein weiterer Aufſchluß liegen. Aber 
man müßte wohl immer an beſondere Dispoſitionen denken. 
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Der Durchſchnitt der Menſchen ſcheut tragiſche Gegenſtände 
und wünſcht nicht zu weinen. 

Hier haben die Pſychophyſiker einzuſetzen: es wäre zu 
unterſuchen, ob das Vergnügen an tragiſchen Gegenſtänden 
auf ſolcher beſondern Dispoſition beruht; Gegenſtände äſthe— 
tiſcher Natur wären aufzuſuchen, von denen man ſich gern 
bis zu Thränen rühren läßt. Nach Herrn Dr. Ebbinghaus 
ſind ſie hier noch nicht weiter gekommen. 

10) Mit der unter 9) behandelten Frage hat ſich auch 
Ariſtoteles beſchäftigt, und hier ſchlägt die berühmte Katharſis 
ein. Ariſtoteles ſpricht Kap. 14 von der aus Mitleid und 
Furcht entſpringenden Luſt, dem daraus entſpringenden Ver— 
gnügen (700%): er weiß alſo zunächſt, daß Mitleid und 
Furcht erregt werden durch tragiſche Gegenſtände in Tragödie 
und Epopöe, nicht nur in der Tragödie, und er behauptet, 
dahinter liege ein Vergnügen; er ſpricht ſich aber hier nicht 
näher darüber aus, wie das geſchehe. Aber wenn er in der 
bekannten Definition der Tragödie im ſelben Kapitel be— 
hauptet: ſie weckt Mitleid und Furcht und bewirkt die 
Katharſis dieſer Affecte, ſo iſt es wohl offenbar, daß eben 
dieſe Katharſis zugleich das Vergnügen iſt, daß eben in ihr 
das Luſtgefühl, die 700% beſteht. Was iſt nun aber dieſe 
Katharſis, welche Mitleid und Furcht in der Tragödie er— 
fahren? J. Bernays hat unzweifelhaft nachgewieſen, daß 
Katharſis ein mediciniſcher Ausdruck ſei; und zwar beſteht 
die kathartiſche Heilung darin, daß Medicamente eingeführt 
werden, welche ſelbſt zugleich mit dem Störenden, das durch 
ſie beſeitigt werden ſoll, aus dem Körper wieder heraus— 
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treten; alſo, übertragen, die Katharſis beſteht in der Be— 
freiung von gewiſſen Affecten mittelſt der Anregung gewiſſer 
Affecte (Überweg, Über). S. 58). Alſo das Vergnügen, das 
wir in der Anregung von Mitleid und Furcht finden ſollen, 
beſteht darin, daß wir durch die Anregung der Affecte Mit— 
leid und Furcht befreit werden von eben dieſen Affecten, daß 
wir dieſe krankhaften Affecte verlieren, indem ſie angeregt 
werden. Und in dieſer Befreiung eben beſteht nach Ariſtoteles 
das von den tragiſchen Gegenſtänden erregte Luſtgefühl. 

Ariſtoteles ſprach vermuthlich in den verlorenen Theilen 
der Poetik, wie Bernays aus ſpäteren, wahrſcheinlichen, An— 
ſpielungen der Neuplatoniker ſchloß, auch von 1 ]ᷓ i 2 
irc dο („Solicitation der Affecte“, Bernays S. 47) und 
einer dadurch bewirkten ayooiwoıs rwv radav („Abfindung 
der Affecte“); er ſprach auch von drreoaoıs, wieder mit einem 
mediciniſchen Ausdruck: „Abſchöpfung einer überfließenden 
Feuchtigkeit“, alſo etwa „Ableitung“ (ebd. S. 52). 

So weit ſcheint mir alles ſicher und unzweifelhaft. Die 
Zweifel beginnen bei der näheren Erklärung. Hierüber ſind 
unzählige Vermuthungen aufgeſtellt worden, zum Theil aller— 
dings rein ſubjectiv. Aber uns intereſſirt nicht ſo ſehr die 
Meinung des Ariſtoteles, als was für die Sache daraus zu 
gewinnen. Und die verſchiedenen Erklärungen des Ariſtoteles 
ſind ebenſo viele Anſichten über die Wirkung der Tragödie. 
Es fragt ſich, ob dabei Momente auftauchen, die uns auf 
unſerem bisherigen Wege noch nicht begegnet ſind. 

Mitleid und Furcht können im Einzelnen umſtritten 
werden; im Ganzen iſt klar, um was es ſich handeln muß: 
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Mitleid mit dem ſympathiſchen Helden, welcher leidet; Furcht 
durch Subſtitution: Furcht vor ähnlichem Fehlen, Furcht vor 
ähnlichem Leiden, das uns treffen kann, weil auch wir 
Menſchen ſind. Dieſe Gefühle ſind unangenehm. Wodurch 
werden ſie angenehm? 

Bernays S. 143 f. ſammelt die Spuren, nach denen 
die Griechen ſchon früh auf die gemiſchte Natur der Empfin— 
dungen aufmerkſam geworden; er verweiſt auf den platoniſchen 
Philebus, wo die gemiſchte Natur aller für gewöhnlich in 
Luſt und Unluſt geſchiedenen Empfindungen aufgewieſen 
wird: in aller Luſt doch ein Stück Unluſt, in aller Unluſt 
ein Stück Luſt; was übrigens neuerdings von Schopenhauer 
ſehr breit auseinandergeſetzt worden iſt. Er verweiſt ferner 
auf Stellen der ariſtoteliſchen Rhetorik, wo z. B. das Ver— 
gnügen des Zorns hervorgehoben wird, ein Vergnügen, das 
man beſonders lebhaft in der Jugend empfindet, weil es 
ein geſteigertes Daſeinsgefühl mittheilt. Endlich verweiſt er 
auf Leſſing in ſeinem Brief an Mendelsſohn vom 2. Februar 
1757. Dazu iſt vorauszuſchicken, daß dieſer Brief Gedanken 
enthält, die ſpäter nicht ausgeführt wurden. In Leſſings 
Terminologie begreift der Ausdruck „Leidenſchaft“ die Affecte 
mit in ſich und zwar in erſter Linie. Leſſing ſchreibt 
alſo: bei jeder heftigen Begierde oder Verabſcheuung (Leiden— 
ſchaft, Affect) ſind wir uns eines größeren Grades un— 
ſerer Realität bewußt und dieſes Bewußtſein iſt angenehm. 
„Folglich ſind alle Leidenſchaften, auch die allerunange— 
nehmſten, als Leidenſchaften angenehm.“ Dies iſt was 
wir ſchon ſagten: das Bewußtſein eines höheren Grades 
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der Realität. Aber das „Bewußtſein unſerer Realität“ iſt 
mir ein zu abſtracter Begriff. Doch wenn ich dafür ſetze: 
Freude an uns ſelbſt, ſo kann ich es verſtehen. Nun, 
wenn ich mir darunter ein gewiſſes Bewußtſein, eine 
Selbſtbeſpiegelung denke, ſo erkenne ich das 18. Jahrhundert 
darin und etwas Analoges wie die Befriedigung über die 
eigenen Thränen. Die Kraft der Erregung wird für die Kraft 
der That genommen. Ziehe ich alles Bewußtſein ab, jo’ 
iſts die Freude der Übung, die wir ſchon kennen: wie es eine 
Freude am Laufen u. ſ. w. giebt, ſo auch eine Freude an der 
Übung der Affecte. Hierdurch komme ich wiederum auf den 
ſchon bekannten Punct, daß es ſich immer um individuelle 
Dispoſitionen handelt: in jungen Jahren kann man leiden— 
ſchaftliche Wallungen mit Vergnügen ertragen, aber dieſe 
ſelben Vergnügen würden uns im ſpätern Alter intenſiven 
Kopfſchmerz einbringen; deshalb meiden wir ſie dann lieber. 
Wir haben alſo dieſelben Unterſchiede wie zwiſchen denen, 
die Tragödien gern beſuchen, und denen, die ſie vermeiden. 
Soweit daher nicht die Freude der Übung mitwirkt, müſſen 
die unter 9) h) oder 9) g) behandelten Geſichtspuncte in 
Betracht kommen. 

Geht Bernays hauptſächlich von dem Vergnügen der 
Ekſtaſe aus, ſo wird wohl auch 9) g) mehr in Betracht 
kommen als die bloße Entladung. Menſchen von ſtarker 
Sentimentalität, welche unter der Dispoſition zu Mitleid 
und Furcht leiden, werden zeitweilig geheilt durch die Ent— 
ladung dieſer Affecte; das iſt nichts Anderes als was wir 
von der Wirkung der Aufregung überhaupt ſagten: Heraus— 
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heben über die kleinen Leiden, Freimachen für Anderes. 
Aber die Sache geht, wie wir ſehen, tiefer. Die bloße 
Entladung wirkt viel weniger als die Aufregung, die zur 
Erſchöpfung führt. | 

Wenn übrigens von moraliſchen Wirkungen geredet 
wird, ſo ſind dieſe unter 3) vorausgeſehen; auch 9) c) kann 
dazu gerechnet werden. 


Dies ſcheinen die Gründe, die in dem dargeſtellten 
Schmerz Angenehmes empfinden laſſen. 

Es bleibt alſo dabei: die Poeſie entſpringt aus der 
Heiterkeit und wirkt auf die Mehrzahl der Menſchen als 
Vergnügen. Die weit überwiegende Maſſe ſucht in der 
Poeſie nur Vergnügen durch Darſtellung von Vergnügen. 
Traurige Gegenſtände, die wirklichen Schmerz erregen, wer— 
den urſprünglich von ihr wahrſcheinlich gemieden, wo nicht 
das Leben ſie aufdrängt und die Poeſie als Tröſterin zu den 
trauernden Menſchen hinzutritt. Und für einen verhältniß— 
mäßig kleinen Kreis von Menſchen wird aus Gründen, die 
wir kennen lernten, auf höheren Culturſtufen der dargeſtellte 
Schmerz zur Luſt. 

Aber wir haben auf unſerem mühſamen Wege zugleich 
gefunden, daß die Poeſie nicht bloß Ergötzlichkeit oder 
Tröſterin, daß ſie auch ein Mittel iſt, um auf den Willen 
zu wirken, eine Erregerin, eine Zaubermacht, mit welcher 
der, der ſie übt, die Menſchen zum Guten und zum Böſen 
lenken und durch ihre Phantaſie auf ihre Leidenſchaften und 
Thaten wirken kann. S. oben 3). 

Scherer, Poetik. 8 
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Die Gründe für dieſe erregende Macht der Poeſie find 
wohl ziemlich klar. Die Poeſie iſt durch Urſprung und 
Tradition, durch jahrhundertelange Übung aſſociirt mit an— 
genehmen Vorſtellungen, die ſie urſprünglich auf eine an— 
genehme Weiſe erweckt. Darauf beruht ihre Macht. Dieſe 
Macht kann angewandt werden zu andern Zwecken. 

Wie die Poeſie zu praktiſchen Zwecken benutzt, ja miß— 
braucht werden kann, ſo wird ſie auch zu Lehrzwecken be— 
nutzt, wenn dem Wiſſenden daran gelegen iſt, ſein Wiſſen 
zu verbreiten. Die Poeſie wird immer ein Mittel gewähren, 
eine neu gefundene Wahrheit leichter zu verbreiten. Dazu 
kommt das Folgende: wer in ſchriftloſer Zeit eine Wahrheit 
in poetiſche, rhythmiſche, choriſche Form faßte, übergab ſie 
damit dem Gedächtniß in einer für die Aufbewahrung zweck— 
mäßigeren Geſtalt: man behält Verſe leichter als Proſa. 
Schon die Zweckmäßigkeit, daß ſo eine Wahrheit treuer be— 
wahrt werden kann, wird alſo den Forſcher alter Zeit ver— 
anlaſſen, ſeine Sätze poetiſch zu faſſen. Aber außerdem wird 
die Macht, die ein Wiſſender mit ſeinem poetiſchen Wiſſen 
ausübt, größer durch die Aſſociation mit angenehmen Vor— 
ſtellungen. Hier ſpielt in alter Zeit etwas, was wir noch 
heute beobachten können: wer eine Wahrheit in einer an— 
muthigen kunſtmäßigen Form vorbringt oder ſie in ſchwung— 
voller Sprache vorträgt, wirkt dadurch auf weitere Kreiſe, 
als wer es in abſtruſer Form thut. Wiſſen iſt Macht in 
aller Zeit, und ein Wiſſender will ſeine Macht gebrauchen, 
indem er ſein Wiſſen mittheilt; er hat ein Intereſſe hieran, 
und zum Theil beruht das Vergnügen, welches das Wiſſen 
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dem Menſchen macht, auf dieſer Macht des Wiſſens. Ja 
das Wiſſen iſt Macht ſchon deshalb, weil der Hörende Ver— 
gnügen hat an der Beantwortung von Fragen, Löſung von 
Räthſeln — kurz alſo weil er die Freude der befriedigten 
Neugier hat, und weil nun der Wiſſende, der ſeine Kenntniſſe 
offenbart, die Menge erfreut. Und das ſind zum Theil die 
Gründe, welche dazu führten, in alter Zeit die Poeſie als 
Form der Wiſſenſchaft zu benutzen. Hier bleibt die Poeſie 
alſo ihrem Amte der Ergötzlichkeit getreu. 

Sie kann es um ſo eher, als ſie ein Mittel der For— 
ſchung, der Erkenntniß in den Urzeiten und auch ſpäter iſt. 
Die Phantaſie iſt ein großes Mittel der Erkenntniß in allen 
Geiſteswiſſenſchaften. Wo es gilt, alte Zeiten lebendig zu 
machen, da iſt die Phantaſie eine große Macht; für hiſtoriſche 
Wiſſenſchaften pflegte Müllenhoff hervorzuheben, daß das 
reichſte Mittel für die Erkenntniß der zerſtreuten Notizen u. ſ. w. 
die Phantaſie ſei, nur natürlich eine geſchulte Phantaſie, 
welche aus der lebendigen Anſchauung heraus zum lebendigen 
Zuſammenhang vorzudringen weiß. Der kleinſte Knochen, 
das kleinſte Glied eines Fingers kann ſo beſchaffen ſein, daß 
ein vergleichender Anatom das ganze Knochengerüſt des be— 
treffenden Thieres aufzubauen vermag (Cuvier). Und ebenſo 
können wir aus einer kleinen Notiz vermittelſt der Phan— 
taſie das Ganze zu erkennen verſuchen. Für die kleinſten 
Schlüſſe iſt noch heute Phantaſie erforderlich; und noch viel 
ſtärker mußte ſie in der Urzeit arbeiten, wo die Poeſie alſo 
ein Mittel der Forſchung war. Damals war freilich die 
Phantaſie noch weniger als jetzt geregelt und oft voreilig. 

SF 


116 Zweites Kapitel. 


Das Cauſalitätsbedürfniß des Menſchen wird leicht durch 
die Vorausſetzung eines bekannten epiſchen Zuſammenhangs 
befriedigt; dies iſt der Urſprung des Mythus (vgl. Vignoli, 
Mythus und Wiſſenſchaft. Internationale Bibliothek Bd. 38). 


Der Urſprung des Mythus, wenigſtens ſoweit er 
Naturmythus iſt. Alſo z. B. in den poetiſchen Darſtellungen 
der Menſchen find ſchon gewiſſe Anſchauungen des Lärmens 
und des Kämpfens aſſociirt. Nehmen wir etwa an, daß 
die Poeſie der Urvölker ſchon geübt iſt, den Kampf zu 
ſchildern: Triumphgeſchrei der Sieger u. ſ. w. Nun wirft 
das Cauſalitätsbedürfniß der Menſchen die Frage auf, wenn 
ein Donner ertönt: was iſt das für ein Lärm dort oben? 
Die bekannte Verbindung von Lärm und Kampf wird be— 
nutzt, um dieſen Lärm zu erklären; man ſchließt alſo: der 
Donner iſt der Lärm eines Kampfes, unſichtbare Geiſter 
kämpfen, ſchlagen auf einander los, ſchreien Triumph u. ſ. w. 
So wird das Gewitter mythiſch erklärt, durch eine äußerſt 
vorſchnelle Hypotheſe, aber man fühlt ſich beruhigt. Da 
man nun das Bedürfniß hatte, dieſen Kampf weiter zu 
dichten, ſo wird dies wieder geſchehen nach Analogie der 
bekannten wirklichen Vorgänge: der Kampf wird aus— 
gedeutet als Streit um geraubte Rinderheerden, um geraubte 
Frauen u. ſ. w. 

Weiter iſt ein bekanntes poetiſches Mittel die Perſonifi— 
cation, ſchon in der Sprache mitſpielend, wenn lebloſen 
Gegenſtänden ein Geſchlecht zuerkannt wird. Sie wird auf 
Naturkräfte und Naturgegenſtände ausgedehnt, und ſo tritt 
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eine Vermenſchlichung der Natur durch Perſonification ein, 
welche die Entſtehung von Mythen begünſtigt; und die 
Perſonification wird erleichtert durch ſymboliſche Dar— 
ſtellung. Theilweiſe Ahnlichkeit wird durch poetiſche Be— 
kräftigung als vollſtändige Gleichheit aufgefaßt, gerade wie 
das Kind einen Stock für ein Pferd erklärt, weil ſich darauf 
reiten läßt, wie wir das ſchon beſprachen. So wird der 
Menſch die wandelnde Sonne als wandelndes menſchen— 
ähnliches Weſen auffaſſen. Nun kommt aber hinzu, daß dies 
Weſen in höheren Regionen zu wandeln und zu leuchten 
vermag, daß es alſo Dinge vollbringen kann, deren der 
Menſch nicht fähig iſt, und damit iſt die Vorſtellung eines 
übermenſchlichen, überkräftigen Weſens gegeben. Und wenn 
die Poeſie im Stande iſt, den Willen des Menſchen zu be— 
wegen, ſo wird man es wohl auch verſuchen, mittelſt der 
Poeſie auf dies überirdiſche Weſen zu wirken, um die über— 
menſchliche Kraft in den Dienſt der Menſchen zu ſtellen. 

Dieſen Naturperſonen gegenüber, welche ſo vieles kön— 
nen, was die Menſchen nicht können: ſtürmen, blitzen, don— 
nern, in den Himmelsregionen wandern — ihnen gegenüber 
alſo führt die Vorausſetzung einer großen Macht zu nützen 
und zu ſchaden auf Zauberlieder und Gebete, Hymnen und 
alle Formen der Anrufung. — 

Wir hätten demnach gefunden als aus der Erkenntniß der 
Macht der Poeſie erwachſend: 1. Lehrgedicht; 2. Mythus; 
3. Gebet, Hymne; 4. Zauberlieder. 
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II. über den Werth der Poeſie. 

Hier gehen wir raſcher vorwärts. 

Indem wir im Vorigen den Urſprung der Poeſie zu er— 
gründen ſuchten, wurden wir ſchon vielfach auf die Aufgaben, 
welche die Poeſie zu erfüllen ſucht, auf die Functionen, die 
Amter, welche die Poeſie übernimmt, geführt: 

Die Poeſie dient zum Vergnügen; 

Die Poeſie dient zur Belehrung (ſie ergötzt und nützt, 
ſ. Horaz), und zwar: 

zur Belehrung im Sinne der Befriedigung der Wiß— 
begier, 

zur Belehrung im Sinne der Einwirkung auf den 
Willen der Menſchen und der Götter. 

Die erſten Aufgaben, die Befriedigung der Wißbegier 
und die Function des Ergötzens, ſind bloß angenehm; die letzte, 
die Einwirkung auf den Willen, kann auch unangenehm ſein: 
ſie kann uns zum Zorn, zur Rache, zur Reue, zur Furcht 
(vor den Göttern und Menſchen) erregen. 

In allem zeigt ſich die Poeſie als eine Macht. 

Es iſt ein würdiger Gegenſtand des Strebens, an dieſer 
Macht theilzuhaben um ſie auszuüben, an ihren Segnungen 
theilzunehmen um ſie zu genießen. 

Wie viel iſt den Menſchen ihr Vergnügen werth! Wie 
viel thun ſie, um ſich Vergnügen zu verſchaffen! Und wer 
ihnen Vergnügen verſchafft, wie viel kann der bei ihnen er— 
reichen! 

Die Leute in prieſterlichen oder ähnlichen Lebensſtellungen 
mögen es geweſen ſein, die am früheſten conſequent nach Be— 
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nutzung der Poeſie ſtrebten, um mittelſt derſelben Macht aus— 
zuüben auf die Gemüther, auf den Willen der Menſchen. 

Die ganze ſacrale, hieratiſche Poeſie, die Opfergeſänge 
und Hymnen, die Gebete und Zauberſprüche, von Prieſtern 
gelehrt und gleichſam verwaltet, dienen zugleich zur Ver— 
mehrung der Macht ihrer Träger. 

Von unſchätzbarem Werth iſt die Poeſie für diejenigen, 
welche mittelſt ihrer den Willen zu beherrſchen wünſchen. 
Die Poeſie ſchärft die Tugenden ein, welche den Machthabern 
erwünſcht ſind — ſo die von Prieſtern begünſtigte Poeſie. 

Nicht minder thut das die von Königen begünſtigte 
Poeſie. Was ſchärft das germaniſche Epos ein? Was die 
Volkskönige von ihren Unterthanen verlangen, erwarten: 
Tapferkeit und Treue. Es ſingt den Ruhm der ſangliebenden 
Könige der Völkerwanderung; es preiſt den Mann, der ſich 
in edler Aufopferung für ſeinen Herrn hingiebt, der einen 
ruhmvollen Tod höher achtet als ein ſchmachvolles Leben. 
So ſchärft dieſe Poeſie die Tugend ein, die jenen Königen 
erwünſcht war. 

Gewiſſe Richtungen der Poeſie werden von denjenigen 
begünſtigt, die Vortheil davon haben. Die Prieſter wünſchen 
die Gottesfurcht verſtärkt, weil ſie ihrem eigenen Anſehen, 
als der Vermittler zwiſchen Gott und Menſch, zu gute 
kommt. Die geiſtlichen Dichter des 11. und 12. Jahrhunderts 
ſtellen die chriſtlichen Heiligen als Tugendmuſter auf, die 
Entſagenden, Demüthigen, Glaubenstreuen, Beſcheidenen; ſie 
preiſen den Segen der guten Werke; ſie verdammen die welt— 
lichen Tugenden als Sünde. 
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Die ariſtokratiſchen Dichter hinwiederum, die aus dem 
Kreiſe des Adels hervorgehen, preiſen die ariſtokratiſchen 
Tugenden: Selbſtgefühl, Tapferkeit, Stolz, aber auch Frei— 
gebigkeit. .. 

Die fahrenden Sänger preiſen die Milde vor allem, die 
Freigebigkeit, die ihnen ſelbſt zu gute kommt — ſie preiſen 
ſie für ſich ſelbſt; für das Publicum, dem ſie gefallen wollen, 
preiſen ſie die geiſtlichen Tugenden, wenns ein geiſtliches, die 
weltlichen, wenns ein weltliches iſt. 

Hier ſehen wir ſchon, wie dem Sänger ſein Vortheil 
aufgeht. Der Dichter, der von Tapferkeit und Treue ſang, 
war am Hofe der Volkskönige der Völkerwanderung will— 
kommen. Die Sänger ſchmeichelten. Sie gaben dem Könige 
nicht bloß gewaltigen Ruhm, ſondern auch göttliche Ahnen. 
Sie verherrlichten die Thaten des Königs und logen gewiß, 
wo es ſich beſſer machte. Vgl. meinen „J. Grimm“? S. 146. 

In der Völkerwanderung wie im 12. und 13. Jahrhundert 
betheiligten ſich adelige Herren als Dilettanten an der Poeſie, 
wie es Achill bei Homer thut. Aber die Poeſie iſt auch 
Fach; und die Fachleute ſind die eigentlichen Träger. Litte— 
rariſcher Ruhm ſcheint erſt ſpät angeſtrebt zu werden: die 
Sänger nennen ſich nicht, die Volksſänger bis ins 13. Jahr— 
hundert nicht — ſie verweben nie ihre Namen in die Schluß— 
ſtrophen oder Schlußzeilen, wie Otfried, wie die ritterlichen 
Dichter des 12. und 13. Jahrhunderts es wohl thun. Auch 
der Begriff des litterariſchen Eigenthums kommt erſt ungefähr 
im 13. Jahrhundert auf: nun erwartet der Dichter, daß die 
für ſeine Gedichte erfundenen Strophenformen als ſein Eigen— 
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thum anerkannt werden, und wer ſie ſich aneignet, ſoll ſie 
geſtohlen haben. 

Früher als litterariſchen Ruhm aber erſtrebt der Berufs— 
dichter um ſeiner ſelbſt willen, um des Werths willen, den 
er in ſich trägt und dem Publicum mittheilt, gute Behandlung, 
freie Bewirthung, reichliche Anerkennung. 

So hat die Poeſie ſchon in alter Zeit einen Tauſchwerth. 


A. Der Tauſchwerth der Poeſie und der litterariſche 
Verkehr. 

Ruhm iſt immerhin eine der Belohnungen, welche der 
Sänger erſtrebt. Noch früher aber ſtrebt er nach materieller 
Begünſtigung. Er war ein Fürſtendichter, und er wollte, 
daß man ihn erhielt. Der Poſſenreißer, der umherzog, 
erwartete auch beſchenkt zu werden. 

Der Dichter, der zum Gefolge des Fürſten gehört, wie 
der, der von Hof zu Hof zieht, begehrt Lohn, will ſich be— 
reichern. Er begehrt vielleicht einen Armring, und dieſe 
Armringe geben einen Werth. Und ſo früh dies vorhanden, 
ſo früh hat die Poeſie nicht bloß einen idealen, ſondern auch 
einen nationalökonomiſchen Werth, Tauſchwerth. 

Die Poeſie iſt alſo ſchon in alter Zeit eine Art von 
Waare. Ihr Werth regelt ſich nach Angebot und Nachfrage, 
nach dem Verhältniß von Production und Conſumtion. Dies 
Verhältniß hat in neuer Zeit einen beſtimmten Ausdruck 
erhalten, inſofern es das litterariſche Product als bloße 
Waare angeht. Seit dem 15. Jahrhundert mindeſtens gab 
es in Deutſchland einen Buchhandel, der dann durch die 
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Leichtigkeit der Production bald einen Aufſchwung nahm; 
der Buchhandel hat die Anerkennung der Poeſie als Waare 
durchgeſetzt. Im 16. Jahrhundert waren die Buchhändler— 
honorare noch nicht feſt eingeführt; es war noch zweifelhaft, 
ob es ehrenvoll ſei, ein Honorar anzunehmen. Nach und 
nach wurde es immer feſter. Ganz feſt iſt es indeſſen noch 
heute nicht; wenn hochgeſtellte Männer, die nicht Schriftſteller 
von Beruf ſind, einmal ſchreiben, ſo nehmen ſie in der Regel 
kein Honorar oder widmen das Honorar öffentlichen gemein— 
nützigen Zwecken. 

Die Poeſie oder, beſſer geſagt, das poetiſche Product, 
iſt heut eine Waare wie eine andere, und die nationalöko— 
nomiſchen Geſetze des Preiſes und Umſatzes haben auch auf 
das poetiſche Product, wie auf das Buch im Allgemeinen, 
ihre Anwendung. S. Zola, La question d'argent dans 
la littérature. Morley in ſeiner engliſchen Litteratur— 
geſchichte fügt Angaben über die Honorare der Schriftſteller 
bei, was ich doch bei ſo beſchränktem Raum nicht wagen 
würde zu thun. Doch wäre eine Geſchichte der Preiſe ſehr 
wünſchenswerth, d. h. eine Geſchichte der Honorare, und dabei 
das Verhältniß zum jeweiligen Werth des Geldes zu berück— 
ſichtigen. 

In Beziehung auf den Verkehr der litterariſchen Waare 
hat ein ungeheurer Umſchwung der alten Zeit gegenüber ſich 
vollzogen. Man braucht nur an den Contraſt zu denken, 
der ſich im Nachrichtenweſen zeigt: der fahrende Sänger, der 
Spielmann, welcher im Mittelalter die Rolle des Journaliſten 
ſpielt — und die Zeitungen von heute. Es hat ſich auch 
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die Production dadurch vielfach verändert: denn die Factoren 
der Vermittlung zwiſchen Producent und Conſument, d. h. 
zwiſchen Dichter und Publicum, ſind außerordentlich com— 
plicirt geworden; und dieſe haben einen gewiſſen Einfluß 
auf die Production. Jetzt ſind die Zeitungen ſolche Ver— 
mittler auch für die Poeſie: ſie theilen z. B. Romane im 
Feuilleton mit, Gedichte weniger. Sonſt ſteht zwiſchen 
Dichter und Publicum der Verleger und der Sortimenter. 
Dazu kommen dann noch weitere Factoren, z. B. in Deutſch— 
land die Leihbibliothek. Alle dieſe Factoren wirken auf die 
poetiſche Production ein; ſie tragen dazu bei den Preis 
zu beſtimmen, ſie ſtehen in Concurrenz und werben um das 
Publicum. 

Durch alle dieſe Vermittlungen ſind ſchon gewiſſe For— 
men geſchaffen, und Formen ganz neuer Art. Z. B. wäre 
das Feuilleton ohne das heutige Journalweſen nicht möglich; 
und es iſt gar nicht mehr, was es eigentlich heißt. Ebenſo 
iſt es mit der Recenſion, der litterariſchen Notiz. Anderer— 
ſeits ſind in der neuen Form die alten Keime oft noch kennt— 
lich; ſo vertritt die Tagesneuigkeit das uralte Element der 
Anekdote oder Novelle, das Herumtragen merkwürdiger Fälle, 
welches Kern des Märchens iſt. Deshalb konnte Achim 
von Arnim den Dichtern rathen, ihren Stoff in der Zeitung 
zu ſuchen. Denn dies Element des Unterhaltenden iſt das 
eigentliche Element der Poeſie, und ſo repräſentirt die unter— 
haltende Nachricht in der heutigen großen politiſchen Zeitung 
die Poeſie. Freilich ſieht man näher zu, ſo iſt vieles com— 
plicirter. Dann ergiebt eine Analyſe z. B. eben des Feuille— 
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tons, daß dies mannigfacher Art iſt; es iſt aus verſchiedenen 
Theilen zuſammengeſetzt, die ſchließlich doch wieder auf die 
alten Gattungen zurückgehen. Es iſt z. B. belehrender Natur 
wie das Lehrgedicht, z. B. Nekrolog wie das Klagegedicht. 
Man ſollte einmal das Feuilleton irgend einer gut redigirten 
und viel geleſenen Zeitung daraufhin analyſiren. Am glän— 
zendſten iſt das eigentliche Feuilleton im Pariſer „Figaro“ 
vertreten, der im Grunde von Anfang bis zu Ende nur 
Feuilleton iſt. 

Neben dieſen neuen Formen wirken aber die alten noch 
direct auch in der Zeitung fort. Die Tagesneuigkeiten z. B. 
ſind nicht immer aus dem Leben geſchöpft. Wenn kein Stoff 
da iſt, werden ſie gemacht, erfunden, wobei poetiſche Tradi— 
tionen wirken. 

In all dieſen Formen vermittelt der Journalismus 
zwiſchen dem Producenten und dem Conſumenten litterariſcher 
Producte. 

Aber auch der Buchhandel iſt nicht ohne Einfluß auf 
das Publicum. Die Sortimenter haben ihre Erfahrungen 
von dem kaufenden Publicum; ſie benachrichtigen den Ver— 
leger, und ſo wirken die Erfahrungen der Sortimenter auf 
den Verleger. Dieſe Erfahrungen laſſen ſich ſtatiſtiſch aus— 
drücken in den Zahlen der beſtellten Exemplare. Und unter 
dem Druck dieſer Erfahrungen, unter dem Druck deſſen, was 
ihm ſein Verleger, was ihm die Redaction der Zeitung, mit 
der er in Verbindung ſteht, mittheilen, ſteht die Production 
des Autors. 
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Aber damit nicht genug; es kommt noch ein Hauptfactor 
für den Erfolg: die Recenſenten. 

Noch ſchlimmer ſteht es für den Dramatiker. Er hat 
auch mit dem Urtheil des Directors über Bühnenfähigkeit, 
mit den Wünſchen der Schauſpieler zu rechnen. Der Ein— 
fluß der Schauſpieler iſt oft ſehr groß gerade bei geſunden 
Verhältniſſen; ſie urtheilen nach ihren Rollen, und der 
Durchſchnitt der Rollen ergiebt die Stimmung der Schau— 
ſpieler dem Stück gegenüber. Denn wie natürlich wollen 
Alle dankbare Rollen haben. Dafür genügt die Vertheilung 
der Rollenfächer auf beſtimmte Schauſpieler nicht. Oft 
nimmt der Dichter ſchon auf ein beſtimmtes Theater Rück— 
ſicht: vornehme Wiener Dichter nehmen Rückſicht auf das 
Burgtheater und ſchreiben gewiſſermaßen den Schauſpielern 
die Rollen auf den Leib. Der Autor muß ſich für die 
Schauſpieler einrichten. Es iſt nicht wahr, daß der Dichter 
ſich damit wegwirft: denn wenn er dieſe Rückſicht auf die 
vorhandenen Schauſpieler nimmt, hat er eine ſtarke Garantie 
des nöthigen Erfolgs. Bei einem tüchtigen Theater wird 
der Dichter auch nicht leicht damit auf ſchlechte Wege 
gerathen. 

Dann kommen wieder die Recenſenten, welche oft den 
Erfolg ganz allein entſcheiden — in gewiſſen Grenzen; wenn 
man in einem Luſtſpiel viel lachen kann, ſo mögen die Re— 
cenſenten ſagen was ſie wollen: das Publicum geht hinein. 
Dagegen beim Trauerſpiel ſteht es anders; wenn die Recen— 
ſenten nicht ſagen: du mußt hineingehen, das iſt höchſt aus— 
gezeichnet oder höchſt merkwürdig — ſo geht niemand 
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hinein. Die Meiſten ſuchen nach der nächſten betreffenden 
Recenſion, um eine Tragödie nicht ſehen zu dürfen. 

Die Lehre vom litterariſchen Erfolg iſt äußerſt ſchwierig, 
und die Erfahrenſten, welche dies Kapitel ſchon lange ſtudiren, 
trauen ſich ſelten eine Vorherſage zu. Ja es können plötz— 
lich Zeitverhältniſſe eintreten, die das Werk völlig erſticken. 

Gewiß ſind die fachmäßigen Recenſenten ein maßgeben— 
der Factor. Nicht immer ſind ſie ihres verantwortungsvollen 
Amtes eingedenk. Die Recenſenten von Fach haben in der 
Regel wenig Zeit und können die Bücher nicht alle leſen; 
und die Hauptſache iſt, daß Recenſent und Publicum es 
immer für ſicherer halten zu tadeln. In Wahrheit iſt richtig 
loben das Allerſchwerſte. 

Über die Geſchichte der Recenſionen ließe ſich viel ſagen. 
Für die deutſche Litteratur iſt es nicht zu bezweifeln, daß im 
18. Jahrhundert die Kritik ſich um das rieſige Aufſteigen 
ſehr verdient gemacht hat; ja man würde das Anſehen der 
Kritik in Deutſchland gar nicht begreifen ohne die Verdienſte 
Leſſings; und ſchon vor Leſſing wird die Principienfrage 
über Homer und Milton erörtert. Leſſings Stellung iſt 
eine ganz unvergleichliche; wenn er nicht ein ſo ſtarkes Re— 
giment geführt hätte, würde unter der Maſſe des Unbedeuten— 
den das Bedeutende nicht groß geworden ſein. Leſſing wirkt 
erziehend auf Wieland, beſchränkend auf die kleinen Dichter. 
Aber freilich konnte Leſſings Kritik allein nicht dauernd auf— 
räumen; es war ein ſtarkes Gewitter, aber von Zeit zu Zeit 
mußte immer ein neuer Hagelſchlag kommen. So mußten 
wieder die Xenien aufräumen. Goethe ſelbſt hatte für ſich 
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das Gefühl, daß er durch die Kritik nirgends wirklich ge— 
fördert worden ſei. Etwas wahrhaft Bedeutendes wird nie— 
mals durch die Kritik zerſtört oder vernichtet, wohl aber 
kann es aufgehalten werden. So mußten Goethe und Schiller 
durch das Strafgericht, welches ſie ergehen ließen, für ihre 
bedeutenden Anſchauungen erſt Raum ſchaffen. Schiller 
hatte ja überhaupt eine populäre Ader; aber für Goethe 
war viele Jahre hindurch das Publicum ein engerer Freundes— 
kreis. Und dieſem Publicum konnte er denn freilich Großes 
zumuthen. 

Von Zeit zu Zeit iſt ein ſcharfes Vorgehen der Kritik 
durchaus nöthig; ſo mußte ſeiner Zeit der überſchätzte Gellert 
zurückgedrängt werden, während die Litteraturgeſchichte jetzt 
ihm wieder gerecht werden muß. Innerhalb der kleinen 
Gattung, die er pflegte, hatte er jedenfalls große Verdienſte; 
er wurde in allen Ländern anerkannt, ihm haben wir es 
mitzudanken, daß ſpäter die Poeſie jo große Kreiſe gewann. . 

Ob im 19. Jahrhundert die Kritik auch auf der Höhe 
geſtanden hat, iſt ſehr fraglich. So war es wohl gewiß 
keine ſegensreiche That, wenn man ſich an Goethe glaubte 
vergreifen zu dürfen, wie Wolfgang Menzel und das „junge 
Deutſchland“ ihn herunterſetzen wollten. J. Rodenberg hat 
mir erzählt, wie Gutzkow, als ſie am Weimarer Denkmal 
vorbeikamen, wüthend die Hand aufhob, voll Neid und Zorn, 
daß dieſe Großen ihm im Wege ſtanden; aber es blieb ihm 
ein Troſt; er ſagte: „neunbändige Romane haben ſie doch 
nicht ſchreiben können!“ Allein eine Kritik iſt jedenfalls 
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falſch, die Goethe und Schiller beſeitigen will, um einem 
Gutzkow Platz zu machen. 

Die Kritik war auch oft zu ſtreng. Bei einer im Ver— 
fall begriffenen Gattung, wie es z. B. jetzt das deutſche 
Drama iſt, müßte die Kritik die ernſte Geſinnung unter— 
ſtützen. Statt deſſen können jetzt wahre Talente wie 
E. v. Wildenbruch todt gemacht werden, z. B. weil ſie Fehler 
in der Motivirung begehen, wie es Schiller auch thut. 
Dem Drama gegenüber hat der Reeenſent eine ganz beſon— 
dere Verantwortlichkeit, weil das Publicum hingehen und 
Arbeit thun muß. Dazu kommt dann noch die Gefahr, daß 
die Schauſpieler dem Stück ſchaden. 

Viel leichter iſt der Erfolg, wenn man den Stoff in 
Buchform hat. Hier liegt ein unmittelbarer Contact vor. 
Ferner kann man das Buch ja zu jeder Stunde leſen, wo 
man gerade aufgelegt iſt. Nach der Anſicht der Meiſten 
thut hier mündliche Empfehlung das Beſte; gegen dieſe kann 
ſchließlich ſelbſt die Kritik nicht aufkommen. Denn zuweilen 
ermannt ſich das Publicum zu eigener Meinung und wirft 
ſeine Vormünder ab: die mündliche Empfehlung überwindet 
alle Verkehrtheit und allen böſen Willen der Kritik. Das 
mannhafte Eintreten des Einzelnen kann oft viel in einem 
beſtimmten Kreiſe und ſelbſt in weiten Kreiſen wirken. 

Lehrreich wäre eine Analyſe der Kritik. Die kleinen 
Kritiker achten auf den oder die großen Kritiker, auf das 
was er ſagt oder was er vermuthlich ſagen wird. Das 
Publicum horcht auf die Kritik. Dazu die Premieren: ein 
ſtarker Erfolg macht häufig die Kritiker zu Schanden. 
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Das Grundverhältniß iſt doch dies, daß dieſe Beherrſcher 
des Publicums nur die Diener des Publicums ſind. Der 
entſchiedene Ausſpruch des Publicums zähmt die Recenſenten. 
Und ſo darf man ſagen: bei der heutigen Organiſation des 
litterariſchen Verkehrs haben im Allgemeinen die Cultur— 
völker die Poeſie, die ſie verdienen. So kann die ganze 
Nation für den Stand ihrer Litteratur verantwortlich ge— 
macht werden. Doch aber mit Einſchränkung? Die hin— 
reißenden Genies, die alles mit ſich fortziehen — ob die 
kommen oder nicht kommen, dafür iſt das Publicum doch 
wohl nur in geringem Maße verantwortlich, darauf hat es 
nur geringen Einfluß. 

Es herrſcht heut auf dem litterariſchen Gebiet eine ent— 
ſchieden demokratiſche Verfaſſung mit allgemeinem gleichem 
Wahlrecht. Wie anders früher die monarchiſche oder ariſto— 
kratiſche Verfaſſung! Wie anders die Zeiten, in denen die 
Dichter keine anderen Rückſichten kannten als auf den einen 
Mäcen, oder auf einen Freundeskreis! Der frühere Dichter 
mußte nur Einem ſchmeicheln, um zu gefallen, der heutige 
Dichter muß dem ganzen Publicum ſchmeicheln. Wenn nun 
jener Mäcen ein freiſinniger, ein groß denkender Mann war, 
wie etwa Carl Auguſt — ein Mann, der nur die Freude 
haben wollte, um ſich Poeſie blühen und gedeihen zu ſehn, 
dann konnte ſich der Dichter nichts Günſtigeres wünſchen. 
So war Goethe geſtellt. Und doch war dieſer Umſtand in 
gewiſſem Sinn für ihn vielleicht verhängnißvoll, weil er gleichſam 
nur ſich ſelbſt zum Publicum hatte: daher kommt es denn, 
daß, wo er ſich am eigenthümlichſten gab, ſeine Producte 
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undorbereiteten Boden trafen und nur ganz allmälig durch— 
drangen. Noch heute wird z. B. die „Achilleis“ oder die 
„Natürliche Tochter“ nicht genügend gewürdigt. 

Das Vorſtehende ſind einige Bruchſtücke aus einem 
wichtigen Theile der Poetik, aus der Lehre vom Erfolg. 

Sie zeigen zugleich andeutungsweiſe, wie der Erfolg 
zum Theil abhängig iſt von den Factoren, welche an der 
Verbreitung der Poeſie betheiligt ſind. Dieſe haben wir 
noch nicht vollſtändig beſprochen. Hierher gehören z. B. 
noch die Leihbibliotheken: es iſt wichtig für den Erfolg 
mancher Bücher, ob die Leihbibliotheken ſie anſchaffen oder 
nicht und die Anſchaffung richtet ſich u. a. nach der Dicke 
der Bände. Noch ein anderes Inſtitut mag erwähnt werden: 
die Buchhandlung von Volckmar, welche gebundene Bücher 
herſtellt, falls ein Sortimenter Abſatz nachgewieſen. Hier 
handelt es ſich beſonders um die Präſumtion, ob ein Buch 
ein Weihnachtsbuch iſt oder nicht. 

Sobald das Buch einmal ins Publicum gedrungen iſt, 
ſteht im Allgemeinen nichts mehr zwiſchen dem Dichter des 
Buchs und dem Publicum. Dann redet der Autor un— 
mittelbar. Beim Drama ſteht es nicht ganz ſo. Das Drama 
iſt nur vollſtändig in der Aufführung; denn das Leſedrama 
bleibt doch ein Ding, das nicht leben und nicht ſterben kann. 
Hier kann alſo der Dichter nicht unmittelbar zum Publicum 
reden; der Schauſpieler iſt ihm unentbehrlich. Damit hat 
das Schauſpiel einen Zuſtand gewahrt, der früher allge— 
meiner auch auf andern Gebieten herrſchte. Heute ſpielt der 
Borlejer eine geringe Rolle. Vorleſer, die in Declamationen 
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Gedichte, Novellen vortragen, wie z. B. Lewinsky in Wien, 
ſind jetzt Ausnahmen. Meiſtens liegt die Sache heute ſo, 
daß die Declamatoren von einem ſchon vorhandenen Ruhm, 
z. B. Reuters, zehren, daß ſie alſo nicht erſt Ruhm ſchaffen. 
In früherer Zeit war das anders, der Vorleſer hatte eine 
wichtige Aufgabe. Man denke auch an den Märchenerzähler. 
So bei Naturvölkern, und ſo in älteren Epochen bei Cultur— 
völkern. 

Gehen wir zurück ins 15. und 16. Jahrhundert, ſo iſt 
die Kunſt des Leſens noch wenig verbreitet, und deshalb er— 
ſcheinen viele Bücher mit Holzſchnitten. Freilich haben wir 
auch heut eine Zunahme der Illuſtration, ein wahres Illu— 
ſtrationsfieber: der heutige Leſer iſt zu faul um zu leſen 
und ſoll deshalb aufgelegte Bücher müßig durchblättern. 
Aber jene Holzſchnitte des 15. und 16. Jahrhunderts ſollen 
dem Vorleſer das Werk erleichtern, und dem, der nicht leſen 
kann, mit dem Bild einen Anhaltspunct geben. So haben 
Sebaſtian Brant und Thomas Murner Gemäldelieder ver— 
faßt: das Bild iſt die eigentliche Hauptſache, und die Verſe 
ſind nur Commentar zum Text. 

Noch weiter zurück kommen wir in Zeiten, wo noch 
weniger geleſen wird, wo daher Vorſänger und Vorleſer 
eine noch bedeutendere Rolle ſpielen, etwa ins 12. und 13. Jahr- 
hundert, wo die Fahrenden aus dem Vortragen, dem Sagen 
von epiſcher und Singen von lyriſcher Poeſie ein Gewerbe 
machen. Die Handſchrift iſt hier ein Hilfsmittel für den 
Vorleſer; durch die Vortragenden wird die Poeſie Wolframs, 
Walthers u. ſ. w. verbreitet. In dieſe Zeit ragt auch noch 
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ein älterer Zuſtand hinein: daß die Dichter ſelbſt nicht 
ſchreiben können, wie Wolfram von Eſchenbach und Ulrich 
von Lichtenſtein. Sie dictiren dann ihren Schreibern. 
Aber es iſt doch in dieſer Zeit die Regel, daß der Dichter 
ſchreiben und leſen kann. 

Noch weiter zurück wird überhaupt nicht geſchrieben: 
die Poeſie pflanzt ſich nur mündlich und gedächtniß— 
mäßig fort. 

Vgl. meinen „J. Grimm“ Kap. 5 (S. 117-153), wo ich 
andeutungsweiſe ausführte, daß der Unterſchied von Natur— 
und Kunſtpoeſie, ja annähernd auch der Unterſchied von 
Volkspoeſie und Kunſtpoeſie — ſoweit er überhaupt richtig — 
zurückgeht auf den zwiſchen ungeſchriebener und geſchrie— 
bener Poeſie. Dieſe Frage gehört alſo in die Lehre vom 
litterariſchen Verkehr, ſoweit die Behauptung jenes tiefgrei— 
fenden Unterſchiedes überhaupt wahr iſt; denn in Wirklichkeit 
iſt es ein ſehr relativer Unterſchied. 

Herder hat wohl zuerſt jenen ſcharfen Unterſchied machen 
zu müſſen geglaubt; dann beſonders die Romantiker. So 
iſt auch in den früheren Schriften der Brüder Grimm viel 
davon die Rede. Dieſer Unterſchied iſt ja auch für das 
Mittelalter grundlegend: in der deutſchen wie in der fran— 
zöſiſchen Dichtung müſſen Volksepen und Kunſtepen geſchieden 
werden; in Deutſchland ſind ſogar auf dem Gebiete der 
Heldenſage beide Arten vertreten. Aber es geht doch zu 
weit, wenn Carriere (Die Poeſie S. 173 ff.) den Unterſchied 
von Volks- und Kunſtpoeſie für ſo wichtig hält, daß er ihm 
ein eigenes Kapitel widmet. So berechtigt es iſt, z. B. um 
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1200 von Volkspoeſie einerſeits, von höfiſcher Poeſie anderer— 
ſeits zu reden: es iſt doch für die Poetik kein fundamentaler 
Unterſchied; es iſt ein Stilgeſetz, aber nicht anders zu beur— 
theilen als andere Stilgeſetze. 

Die alte Anſchauung führte mit der Überſpannung 
dieſes Gegenſatzes zu gefährlichen Conſequenzen. Ging doch 
J. Grimm ſo weit zu meinen: „Volkslieder dichten ſich nur 
ſelbſt“ — eine unklare Vorſtellung, die ſchon Lachmann 
widerlegte, als er die Nibelungennoth in Lieder von ver— 
ſchiedenen Verfaſſern auflöſte. Sie iſt ferner gefährlich, weil 
man damit die Vorſtellung von radicalen Unterſchieden in 
der dichteriſchen Production verbindet, während das dichte— 
riſche Geſchäft überall daſſelbe iſt. 

Es iſt von vornherein zuzugeben, daß der Unterſchied 
zwiſchen volksthümlicher und höfiſcher Dichtung für das 
Mittelalter völlig richtig iſt. Aber dieſer Unterſchied beſteht 
darin, daß dem kunſtmäßigen Stil hier, dem volksmäßigen 
dort verſchiedene Traditionen zu Grunde liegen. Die volks— 
thümliche Poeſie iſt die ältere, die einheimiſche Kunſt, die 
höfiſche eine halb importirte, durch fremde Muſter zum Theil 
bedingt, unter dem Einfluß fremder Muſter aus jener ein— 
heimiſchen Manier herausgebildet. Die Moden ſind noch 
local geſondert: in gewiſſen Theilen Deutſchlands haben wir 
die einheimiſchen, in andern neue, fremde Moden. Das Land, 
welches auf die Kunſtpoeſie den meiſten Einfluß hatte, war 
Frankreich; daher zunächſt am Rhein die Einwirkung, die 
ſich ſpäter weiter verbreitet und ins innere Land eindringt. 
Wir haben alſo einfach den allbekannten Gegenſatz von Antiqui 
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und Moderni, der ſich ſo oft in Poeſie und Wiſſenſchaft | 
wiederholt; niemals iſt ja eine Litteratur ganz einheitlich. 
Sehr wichtig iſt ein weiteres Moment: der verſchiedene 
Stand der Dichter, welcher zugleich verſchiedene Bildung 
vorausſetzt. Träger der Volkspoeſie ſind die fahrenden Sänger, 
Vertreter der kunſtmäßigen Dichtung die Adeligen. Aber auch 
dieſer Unterſchied, die verſchiedene Einwirkung von Stand 
und Bildung auf die Production, iſt einer, der ſich zu allen 
Zeiten geltend gemacht hat, nicht bloß im Mittelalter. 

Es wäre nun möglich alle ſolche Momente, die wir für 
den Gegenſatz in der deutſchen Poeſie des 12. und 13. Jahr— 
hunderts in Anſchlag gebracht haben, näher zu unterſuchen 
und zu prüfen, ob ſie maßgebend oder unweſentlich ſind. 
Einzelne Momente liegen in der Natur des Dichtens über— 
haupt und ſind daher unvermeidlich; dafür wäre der Nach— 
weis zu führen. Andere aber ſind nicht wegzuſchaffen und 
ſchließlich bleiben nur die Momente, die auf den Unterſchied 
von geſchriebener und ungeſchriebener Dichtung zurückgehen. 
Es ſind das zwei Momente: 

1. Die höfiſchen Dichter ſchöpfen aus dem Buch, die 
volksthümlichen aus gedächtnißmäßiger Überlieferung. Dort 
kann der Stoff ausſchließlich von Buch zu Buch gegangen 
ſein; hier dagegen waltet die lebendige Sage. Für die Ent— 
ſtehung der Sage und für das eigenthümliche Leben der 
Sage iſt der Mangel an ſchriftlicher Überlieferung geradezu 
entſcheidend in der Lehre vom Epos. Hier giebt der Unter— 
ſchied von Sage und Epos einerſeits, Geſchichte andererſeits, 
d. h. genauer und ungenauer Überlieferung den Ausſchlag. Das 
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Epos iſt in älterer Zeit Erſatz der Geſchichte. Was man 
nicht genau weiß, wird durch ungenaue Verſionen erſetzt. 
Die Sage iſt die unwillkürliche und nothwendige Entſtellung 
hiſtoriſcher Berichte, beruhend auf dem unvollſtändigen Wiſſen 
und der mangelhaften Fortpflanzung derſelben; eine Entſtel— 
lung, wie ſie ohne ſchriftliche Controle, d. h. ohne die Con— 
trole von ſchriftlichen Zeugniſſen der Zeitgenoſſen und 
Augenzeugen, ſich einſtellen muß. Dazu kommt nun noch, 
daß man eine lückenloſe Erzählung zu geben und deshalb 
die Lücken auszufüllen ſucht, und dies geſchieht dann nach ge— 
wiſſen Schablonen und wahrſcheinlich oft vorkommenden und 
deshalb dem Erzähler nahe liegenden Muſtern. Das gilt 
ſowohl für Stellen, in denen der urſprüngliche Bericht nicht 
genau, nicht ausführlich genug ſcheint, als für ſolche, die der 
Erzähler vergeſſen hat, und ſo bilden ſich in der Sage ge— 
wiſſe typiſche Formen. Schon das vergrößernde Gerücht, das 
die Kunde von einer Thatſache weiter trägt und bis in ferne 
Gegenden bringt, wird dieſe Umformung der Verhältniſſe 
vornehmen und zwar im Sinne der Durchſchnittsverhältniſſe. 

2. Eine weitere Folge der ſchriftloſen Verbreitung iſt 
das Zurücktreten des individuellen Stils in der Naturpoeſie. 
Nicht der Dichter ſelbſt iſt in der Lage ſein Werk zu ver— 
breiten: er kann nicht überall hingehen, und wenn erſt Ge— 
dichte ihren Verfaſſer überleben, laufen ſie durch vieler Leute 
Mund. Das Gedächtniß pflegt nicht jo unbedingt treu zu 
ſein; und wo das Gedächtniß im Stich läßt, tritt das Ge— 
wöhnlichere für das Seltenere ein, weil die Verbreiter in der 
Regel weniger bedeutend ſind als die Autoren. Wo Autoren 
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ſich ſtark ins Ungewohnte erheben, da verwiſchen das die be— 
ſchränkteren Verbreiter, theils aus Unfähigkeit (das Gewöhn— 
liche findet ſich in ihrem Gedächtniß leichter ein), theils aus 
Mangel an äſthetiſcher Bildung (das Gewöhnliche gefällt 
ihnen beſſer). Man kann Studien über die Verbreiter machen 
bis auf die Gegenwart: Volksſänger, Sammler, ſogar Ab— 
ſchreiber, ja noch Setzer, ſo auch Reporter. Das ſchnellere 
Schreibtempo im 15. Jahrhundert — eine Folge der größeren 
Nachfrage — zieht leichtſinnigere Überlieferung nach ſich: der 
Schreiber lieſt den ganzen Satz nur einmal und geſtaltet ihn 
ſich nun um; ſo iſt es noch heute mit den Setzern. Der Re— 
porter, der eine Rede wiederzugeben hat, macht ſie ordinärer: 
z. B. wo der Redner nur eine Strophe anführt, da verlän— 
gert der Reporter das Citat, und wo jener einen Gedanken als 
trivial verſchweigt, da findet man ihn ſicher im Bericht ausge— 
ſprochen. So macht ein Gedicht, das von Mund zu Mund 
durch viele Leute geht, alle Moden mit und gewinnt auf 
dieſe Weiſe etwas Typiſches und Formelhaftes. Das eben 
iſt das Typiſche und Formelhafte der „Volkspoeſie“, und dies 
beruht auf der mangelhaften Überlieferung: das Individuelle 
hat eine geringere Macht in der mündlich verbreiteten unge— 
ſchriebenen Poeſie. 

Etwas Anderes, aber verwandt, iſt der Gegenſatz der 
großen natürlichen Talente und derer, die es nicht ſind; jene 
ſind von Natur Dichter, dieſe bloß durch Reflexion und 
Bildung. Mit dieſer Frage hat der Streit des 18. Jahr— 
hunderts, ob es auf Natur und Genie oder Kunſt und Regel 
ankomme, den Gegenſatz von Naturdichtung und Kunſtdichtung 
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vermiſcht. Das giebt allerlei Kreuzungen. Faßt man aber 
den letzterwähnten Unterſchied allein ins Auge, ſo ergeben ſich 
drei Klaſſen, die Leſſing in ſeiner Vorrede zu Jeruſalems 
„Philoſophiſchen Aufſätzen“ unterſcheidet: die Regel, meint er, 
iſt immer von Nutzen; denn dem Genie kann ſie nicht ſchaden, 
wenn es ſie auch nicht braucht; ein geringerer Dichter kann 
mit Kenntniß der Regel noch immer etwas leiſten; aber ein 
geringer Dichter ohne Fleiß iſt nichtig. 

So viel über Tauſchwerth der Poeſie und litterariſchen 
Verkehr. — 


B. Idealer Werth der Poeſie. 

Wir ſagen „idealer Werth“, um nicht zu viel mit 
nationalökonomiſchen Begriffen zu wirthſchaften. Die Na— 
tionalökonomie unterſcheidet „Gebrauchswerth“ und „Tauſch— 
werth“. Der Tauſchwerth ruht auf dem idealen Werth. 
Ein Buch hat Tauſchwerth. Der Vortrag eines Liedes hat 
Tauſchwerth oder kann ihn haben, wenn der Sänger nur 
gegen Belohnung ſingt. Gebrauchswerth haben die Sonne, 
das Meer, die Luft und andere Dinge, die nicht verkauft 
werden können; höchſtens kann etwa im dunklen Gefängniß 
der Wärter den Anblick der Sonne verkaufen u. ſ. w. Alſo 
wir verſtehen unter dem Gebrauchswerth einen größten Werth, 
ein allgemeines Gut ohne Tauſchwerth. Wie weit iſt denn 
nun die Poeſie ein ſolches allgemeines Gut der Menſchheit? 

Sie iſt es nicht ganz. Sie iſt ſchon in den älteſten 
Zeiten Eigenthum nur der Wenigen, die ſie verſtehen und 
Anderen mittheilen können, ſei es um Macht zu gewinnen 
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wie die Prieſter, ſei es zu andern Zwecken. Sie iſt immer 
an die Talente, an die mittheilenden Beſitzer gebunden. Der 
ideale Werth der Poeſie richtet ſich nach ihren Zwecken: man 
wünſcht ſie zur Ergötzlichkeit, zur Belehrung, zur Erbauung. 

Es erhebt ſich die weitere Frage: läßt ſich ein feſtes 
Verhältniß angeben, in welchem die Poeſie zu ihren Wir— 
kungen ſteht? 

Das Hauptbeiſpiel hierfür bietet das Verhältniß der 
Poeſie zur Sittlichkeit. Läßt ſich ein feſtes Verhältniß 
der Poeſie zur Sittlichkeit angeben? Iſt es möglich, feſte 
Geſetze aufzuſtellen, wie die Poeſie ſich zur Sittlichkeit ver— 
halten ſoll? 

Ich halte dieſe Frage für unlösbar. Hiſtoriſch iſt un— 
zweifelhaft, daß die Poeſie eine große ſittliche Bildnerin der 
Völker, daß ſie ein Haupterziehungsmittel der Nationen iſt. 
Die Poeſie hat in unzähligen Fällen ſeit Jahrtauſenden das 
zu empfehlen geſucht und in glänzenden Farben dargeſtellt, 
was die Aufopferung in den Menſchen verſtärken und den 
Egoismus zurückdrängen konnte. Sie hat unendlich viele 
Vorbilder des Großen, Guten, Edlen aufgeſtellt. 

Vom Standpunct der Poetik aber iſt es wieder eine 
unlösbare Frage: ſoll die Poeſie ſittlich wirken? ſoll ſie eine 
ſittliche Bildnerin der Völker ſein? 

Sie iſt es thatſächlich geweſen, und oft. 

Aber ſehr große Dichter, wie Goethe, haben ſich gegen 
dieſe ſittliche Function der Poeſie erhoben als eine Pro— 
fanation der Poeſie, und neuere Theoretiker erklären den 
Zweck der Poeſie für einen Zopf. Man darf wohl an— 
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nehmen, daß Goethe und die anderen Dichter, die dieſe An— 
ſicht aufſtellten, bewußt oder unbewußt unter dem Einfluß 
der ariſtoteliſchen Theorie ſtanden, welche die nachahmende 
Darſtellung für den einzigen Zweck erklärt. Wenn das 
allein der Zweck, dann iſt die ſittliche Wirkung gleichgiltig. 
Es wird dann eine Scala nur in der Darſtellung ſelbſt, 
nicht etwa in den behandelten Gegenſtänden nach ihrer ſitt— 
lichen Bedeutung den Werth ausmachen. In der That hat 
Goethe bei ſeinen vielen Unterſuchungen über die Wirkung 
des Stoffes immer nur die Fruchtbarkeit im Auge gehabt. 
Es wird aber trotzdem Jeder zugeben, daß Goethe ſelbſt ein 
großer ſittlicher Bildner war, der Tiefen des ſittlichen Lebens 
aufſchloß, und daß er immer das Weſen der Sittlichkeit, die 
Aufopferung, als „Wurzel aller Tugenden“ in ſeinen Werken 
empfahl. 

Wie haben die Dichter überhaupt ſich zu dieſer Frage 
verhalten? Man kann vielleicht folgende Standpuncte unter— 
ſcheiden, welche zu verſchiedenen Zeiten verſchiedene Dichter 
eingenommen haben: 

1) einige wollten direct ſittlich veredelnd wirken; 
2) einige indirect; 
3) einige gar nicht. 

Nun iſt es möglich, daß die Natur der Dinge ſtärker 
iſt als der Wille: der Dichter kann z. B. den Grundſatz 
aufſtellen, nicht ſittlich veredelnd wirken zu wollen, und kann 
dennoch ſo wirken. Das ſcheint mir z. B. der Fall zu ſein 
bei Goethe. Deshalb iſt die praktiſche Frage viel wichtiger 
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als der theoretiſche Standpunct, und da haben wir dieſelben 
Klaſſen: 

1) der Dichter wirkt ſittlich veredelnd: direct. 

2) der Dichter wirkt ſittlich veredelnd: indirect. 

3) der Dichter wirkt nicht ſittlich veredelnd. 

1) Unter directer ſittlicher Veredelung können noch viele 
Abſtufungen begriffen ſein: Belohnung des Guten, Be— 
ſtrafung des Böſen; Lob der Tugend, Tadel des Laſters. 
Oder der Accent wird ausſchließlich auf die Darſtellung tugend— 
hafter Handlungen gelegt, das Laſterhafte möglichſt zurück— 
gedrängt, ſo daß nur Vorbilder gegeben werden. Der Dichter 
kann weiter gemiſchte Charaktere darſtellen; dieſe können erſt 
recht daſſelbe leiſten: die tugendhaften Handlungen führen zum 
zeitlichen Wohl, die laſterhaften zum zeitlichen Übel. Die 
kindlichſte Form iſt die, daß die Tugend ſchon hier ordent— 
lich belohnt, das Laſter ſchon hier gründlich beſtraft wird. 
So z. B. in naivſter Weiſe in Gellerts Fabeln, oder in 
Kindergeſchichten, wo der tugendhafte arme Mann einen 
Beutel mit Dukaten findet. Überhaupt hat dieſe Art vor— 
zugsweiſe in Erzählung und Drama ſtatt; im Lehrgedicht 
und in der Lyrik wird ſie modificirt zur ernſten und lachen— 
den Satire. 

2) Indirecte ſittliche Wirkung wird erzielt, indem der 
Autor ſich in die Laſter vertieft und ſie darſtellt, um ſie 
recht abſchreckend zu malen. Hierher würde z. B. Zola ge— 
hören. Aber ſolche Schilderung des Laſters ſetzt eine gewiſſe 
Liebe zur Sache voraus, und die Wirkung iſt ſehr zweifel— 
haft: denn natürlich kann es auch verführeriſch wirken; das 
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hat der Autor dann nicht ſo in der Hand. Eine ganz 
andere Form iſt die, daß der Autor ſich ſagt: ich will nur 
wahr ſein, will die Wahrheit des Lebens darſtellen, wie es 
durchſchnittlich iſt. Eine ſolche Schilderung der Wahrheit 
des Lebens nach ſeinen Licht- und Schattenſeiten ſucht im 
Ausſchnitt doch eine gewiſſe Totalität zu geben: die ſittliche 
Haltung erwirbt allgemeine Achtung, die unſittliche führt zu 
Schwierigkeiten aller Art; wer den Leidenſchaften unterliegt, 
zerrüttet ſein Leben, ihm iſt kein dauerndes Glück geſtattet. 
Die idealen Geſtalten wirken von ſelbſt als Kritik für 
die unidealen, und ſo bilden die Contraſte eine Art Kritik. 
Dieſen Standpunct hat praktiſch Goethe immer eingenommen, 
auch im „Wilhelm Meiſter“. Er zeigt allerdings eine furcht— 
bare Nachſicht in Bezug auf geſchlechtliche Vergehungen, ein 
allgemeines Verzeihen ohne jeden ſittlichen Maßſtab, z. B. 
für Philine; dem Menſchen iſt von vornherein nichts ver— 
wehrt. Und dennoch wird eine ſittliche Wirkung erreicht in 
der ungeheuren, vollen Lebenswahrheit. Es wird nichts 
vertuſcht, nichts weiß gemacht, was ſchwarz iſt. Wir leben 
in einer Geſellſchaft, in der beſondere ſittliche Anſichten 
herrſchen, wie ſie im vorigen Jahrhundert im Schwung 
waren. Aber über dieſe Figuren kann der Leſer urtheilen 
wie über Mitlebende. Eben dies erzielt eine abſchreckende 
Wirkung. Die jungen Mädchen haben dem Wilhelm gegen— 
über ſofort das Gefühl: das iſt ein Menſch, den du nicht 
heirathen möchteſt! Vor allem aber ſind hier die Contraſte 
meiſterhaft durchgeführt. Neben ſolchen Charakteren ſtehen 
ganz reine, ideale Geſtalten, wie der reuevolle Harfenſpieler, 
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der zeigt, wie ein Menſch unter der Sünde ſeufzt, die Ge— 
ſtalt der Mignon, Lydia — dies die Kranken; und von den 
Geſunden Natalie, Thereſe, Fräulein von Klettenberg. Mit— 
hin eine vollkommen ſittliche Haltung, trotzdem eine directe 
ſittliche Wirkung nicht erſtrebt iſt. 

3) Der Dichter wirkt gar nicht ſittlich. Dieſen Stand— 
punct hat z. B. Goethe theoretiſch eingenommen; und viele 
reden ihm nach, ſprechen von dem moraliſchen Zöpfchen des 
18. Jahrhunderts. Aber in Wahrheit hat Goethe immer 
auf dem zweiten Standpunct geſtanden. Mehr als irgend 
ein anderer Dichter hat er ſittlich geweckt, erbaut; und ſo 
widerlegt ſeine Wirkung praktiſch ſeine Theorie. — Es fragt 
ſich, ob dieſer dritte Standpunct überhaupt praktiſch vertreten 
iſt. Dies iſt der Fall in ſolchen Büchern, die nur amüſant 
ſein ſollen, welche die Wahrheit verläugnen und der Unter— 
haltung wegen die Welt anders darſtellen, als ſie iſt: Luſt— 
ſpieldichter, die bloß lachen machen wollen u. ſ. w. Dennoch 
kann auch daran, ſoweit das Lachen geſund iſt, ſoweit es die 
Stirn heiter macht, entladet und rein fegt, eine indirecte 
ſittliche Wirkung hängen. Jemand, der bloß unterhalten 
will und dazu den Stoff nimmt, wo er ihn findet, kann ſo 
noch immer auf den Willen wirken. 

Aus dieſer Theorie, nicht ſittlich veredelnd wirken zu 
wollen, hat ſich nun aber eine eigenthümliche Conſequenz 
ergeben. Es giebt Dichter, welche dafür halten, der idealſte 
Stoff der Poeſie ſei der Conflict zwiſchen Willen und 
Moral. Ein beſtimmter Dichter bekämpft dieſe allgemeine 
Moral mit der „höheren Sittlichkeit“. Hier alſo iſt ein 
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weiteres Feld: „Moral“ nennt er die Grenzen, mit welchen 
die Geſammtheit den Einzelnen beſchränkend umgiebt; und 
dem gegenüber macht er Propaganda für das „Sichausleben 
der Natur“, d. h. für die Gelüſte. Seine Dichtung nimmt 
Partei für die Gelüſte gegen die Schranken der Geſellſchaft. 
Er kämpft alſo im Grunde doch für ein ſittliches Ideal — 
freilich im Gegenſatz zu den beſtehenden Verhältniſſen. 
Dieſer Standpunct iſt gefährlich: er ſchmeichelt den Leiden— 
ſchaften; er ſucht direct unſittlich zu wirken. Aber der 
Dichter verletzt auch die Wahrheit des Lebens: er zeigt 
nicht, wie die Geſellſchaft ſich rächt. Nur durch eine gewiſſe 
Unwahrheit, durch eine Täuſchung, als wenn die Welt 
anders wäre als ſie iſt, gelingt ſeine Darſtellung. Dieſe 
Poeſie iſt alſo nicht bloß vom ſittlichen Standpunct aus 
gefährlich, ſondern durch die Unwahrheit der Darſtellung iſt 
auch der ariſtoteliſche Grundſatz der Nachahmung verletzt. 
Der Dichter verkennt, daß in Wahrheit kein Unterſchied iſt 
zwiſchen Sittlichkeit und Moral; daß dies die Forderungen 
ſind, die die Menſchheit an den Einzelnen ſtellt. 

Gefährlich iſt dieſer Standpunct eben, weil er den 
Leidenſchaften und den Wünſchen der Menſchen ſchmeichelt. 
Immer iſt es etwas Angenehmes, was zunächſt für die 
ſich Auslebenden herauskommt, oft eine bloße willenloſe 
Schwäche gegenüber einem Gelüſt, einem ſinnlichen Begehren. 
Zuweilen gehen ſie nach Befriedigung der Gelüſte direct in 
den Tod, aber mit Anklagen gegen die Menſchen; ſie betonen 
die Rechte der Wahlverwandtſchaft. Andere gehen durch und 
verſammeln dazu eine Anzahl Freunde; zwei anderweitig ver— 
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heirathete Menſchen verbinden ſich auf ungeſetzliche Weiſe 
miteinander u. ſ. w. All das iſt möglich; aber dann haben 
ſie in Wahrheit zu kämpfen, es wird ihnen ſchwer gemacht 
und kaum werden ſie ſchweren Leiden entgehen. Ernſt ge— 
bildete Männer werden oft davon auf das äußerſte abge— 
ſtoßen, weil ſie nicht wollen, daß die Poeſie Illuſionen über 
das gegenwärtige Leben verbreitet. — 

Verſchiedene Stände, Altersſtufen, Bildungsklaſſen u. ſ. w. 
ſtellen verſchiedene beſondere Forderungen an die Poeſie. Die 
Maſſen werden am meiſten befriedigt werden durch ſolche 
Dichtungen, die direct ſittliche Zwecke verfolgen. Der an— 
ſtändige mittlere Menſch, der ſich ſeiner Ehrlichkeit und 
mancher Entſagung bewußt iſt, wünſcht in der Poeſie eine 
beſſere Welt zu finden, wo die Ehrlichkeit belohnt und das 
Gegentheil beſtraft wird. Die Menſchen ſtehen hierin auf 
einem etwas kindlichen Standpunct; was ſie gar nicht er— 
tragen können, iſt, daß ein Schurke ohne Strafe ausgeht; ſie 
vertragen es eher, daß es einem Guten ſchlecht als daß es 
einem Schlechten gut geht. Eine Novelle, in der zufolge 
einer durchgeführten Intrigue es einem Schlechten gelingt, 
einen Beſſern zu verderben, ohne daß er ſelbſt beſtraft wird, 
ſchreckt die Meiſten auf lange Zeit vom Leſen ab. Dieſe 
Forderung, in der Poeſie eine beſſere Welt zu ſehen, iſt die 
einzige Urſache, welche man anführen kann für die ſittliche 
Forderung, die man ans Drama geſtellt hat: die der tragi— 
ſchen Schuld und Sühne. Das Drama muß in der That 
mit dem ſittlichen Inſtinct der Maſſe rechnen. 

So wenig es richtig iſt, in der Poeſie den Stoff von 
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der Form zu ſondern, ſo wenig iſt es richtig, die Poeſie 
ausſchließlich nach dem Grade des Vergnügens, welches ſie 
gewährt, oder nach der ſittlichen Wirkung, die ſie erzielt, zu 
beurtheilen. Der Dichter wird alſo Rückſicht nehmen müſſen 
auf die ſittlichen Inſtinete der Menge, und eben deshalb 
darauf gefaßt ſein müſſen, daß er von der Seite, wo er dieſe 
verletzt hat, keinen Beifall erntet. Unter Sittlichkeit kann 
ich aber nichts anderes verſtehen als die Summe der Forde— 
rungen, welche die Geſammtheit an den Einzelnen ſtellt, die 
Schranken, mit denen die Geſellſchaft ihr Mitglied umgiebt; 
und da doch jeder Einzelne ſich als ein Mitglied der Geſell— 
ſchaft fühlt, ſo wird der Dichter alſo gut thun, auf dieſe 
Geſellſchaft Rückſicht zu nehmen. Stellen wir uns auf den 
Standpunct des öffentlichen Wohles, ſo werden wir un— 
bedingt ſittliche Wirkung von der Poeſie verlangen, und 
zwar verſchieden je nach den Kreiſen: die directe ſittliche 
Wirkung für die Maſſe, die indirecte für die feiner Ge— 
bildeten. Ein Buch, welches ſeiner ganzen Haltung nach 
hohe geiſtige Intereſſen vorausſetzt, wie „Wilhelm Meiſter“, 
iſt nicht für das große Publicum: es wird Leſer aus dem 
Volk abſtoßen, während es für gebildete Kreiſe ſittlich genug 
iſt. Für jene Kreiſe braucht man mehr directe ſittliche 
Wirkung, wie ſie etwa Gellert bietet. 

Wir wiſſen, daß man dem Theater gegenüber die 
Cenſur nicht entbehren zu können meint; und man thut 
recht daran. Man controlirt ſo die Wirkung auf die Maſſen. 
An ſich könnte die Cenſur überhaupt ein edelgedachtes In— 
ſtitut ſein; was aber dagegen entſcheidet, iſt, daß ne Cenſoren 
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leider zu dumm ſind und daher den Staat blamiren. Die 
kleinen Übel des Fehlens der Cenſur ſind beſſer als die 
großen Dummheiten der Cenſoren, welche erfahrungsmäßig 
ſchwache Menſchen ſind. So kann vom Standpunct des 
öffentlichen Wohles aus ein ſittlicher Maßſtab an die Poeſie 
gelegt werden. Eine ariſtophaniſche Komödie mit Perſön— 
lichkeiten dürfte nicht aufgeführt werden, weil ſie die Leiden— 
ſchaften der Menge entfeſſelt; und ſo kann das herrlichſte 
Kunſtwerk als zu aufregend mit Recht verboten werden. 

Stellen wir uns auf den Standpunct der Kirche, ſo 
treten noch andere Rückſichten ein. Man denke an das 
Urtheil der Stolbergs über „Wilhelm Meiſter“. In manchen 
Ländern hat die Kirche die Poeſie tief geſchädigt. Wir ſind 
heute weniger gewöhnt damit zu rechnen, weil ihrem Verbot 
jetzt keine ſolche Macht mehr zur Seite ſteht wie einſt. Aber 
daß überhaupt die Kirche Stellung nimmt gegenüber poeti— 
ſchen Producten, das iſt etwas in der Menſchennatur tief 
Begründetes. Es liegt darin nur die Anerkennung des hohen 
idealen Werths der Poeſie als einer Macht, mit der dann 
die Macht der Kirche ſtreitet. — 

Vom Standpunct des Vergnügens aus kann man nur 
ſagen, daß aus allen drei Auffaſſungen heraus großes Ver— 
gnügen möglich iſt — nur nach verſchiedenen Geſichtspuncten 
verſchieden. 

Es giebt hier keine allgemeinen Geſetze. Es iſt unmög— 
lich, das Verhältniß von Poeſie und Moral endgiltig theo— 
retiſch zu beſtimmen. 

Natürlich aber giebts für die Menſchen eine Beur— 
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theilung des Verhältniſſes zwiſchen dem Gegenſtand und 
ſeinem Stoff, ſeinem Stil. Eine Nana als Hauptperſon, 
das iſt etwas Anderes als eine Philine als Nebenperſon! — 

Wir blicken noch einmal zurück auf unſere Betrachtungen 
über den Werth der Poeſie. 

Weil die Poeſie mit Vorſtellungen des Vergnügens 
aſſociirt iſt und weil dieſe Erinnerungen in der Ferne, wenn 
auch der Inhalt verblaßt, ſympathiſch bleiben, iſt ſie ein 
Hebel um andere Dinge den Menſchen nahe zu bringen, um 
durch das Luſtgefühl auf den Verſtand, auf den Willen zu 
wirken. Die Poeſie entſpringt aus der Stimmung des 
Dichters, aus ſeiner Freude, ſeinem Vergnügen, das ſich 
äußert. Er fängt dann aber an mit dem Publicum zu 
rechnen, um daſſelbe zu erfreuen, und die Poeſie wird da— 
durch verwerthet. Sie wird eine Quelle der Freude, des 
Wohlbehagens für den Dichter und eine Macht, die er aus— 
übt dadurch, daß ſie ſo ſtark zu wirken im Stande iſt. Sie 
wird ein Lebensberuf. Es iſt mit der Poeſie wohl ähnlich 
wie mit der Wiſſenſchaft: dieſe entſpringt aus der Wißbegier, 
aus dem eigenen Erkenntnißtrieb; dann aber wird ſie ver— 
werthet, um den fremden Erkenntnißtrieb zu befriedigen, und 
wird dadurch ein Beruf, ein Amt. 


III. Die Dichter. 
Hier handelt es ſich wieder um Erſchöpfung der mög— 
lichen Fälle und um die Vorſtellung der dichteriſchen Pro— 
duction ſowie der perſönlichen Bedingungen, unter denen 


dieſelbe ſich zu vollziehen pflegt. 
10* 
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Die verſchiedenen Fragen habe ich wieder nach Nummern 
geſchieden. 

1. Factoren der Production. 

Die Nationalökonomen unterſcheiden drei Factoren der 
Production: Natur, Kapital, Arbeit. Nicht genau dieſelben, 
aber ähnliche Factoren ſind für die dichteriſche Production thätig. 
Zunächſt iſt auch hier ein ewiger Factor die Natur: die Natur 
iſt der unerſchöpfliche Stoff des Dichters und dadurch Factor 
der Production — die Natur, die ſich ewig gleich bleibt und 
ſich ewig erneut; alle Erſcheinungen dieſer Welt, ſowohl die, 
welche wirklich ſind, als die Folgerungen, welche daran hängen. 
Hierüber iſt näher zu handeln im Kapitel vom Stoff (äußere 
und innere Welt, und die dritte Welt, welche eigentlich ſchon 
in das „Kapital“ gehört). Aber dieſe Erfaſſung der Natur, 
des Stoffes ſetzt die perſönliche Arbeit des Dichters voraus. 
Der Dichter darf die Welt nicht anſehen wie jedermann — 
er muß ſie mit Dichteraugen anſehen. 

Doch auch dem Kapital entſpricht ein Factor: es ſind 
ſchon angeſammelte Producte vorhanden, Tradition, traditio— 
nelle Stoffe, traditionelle Behandlungsart der Form, die der 
Dichter vorfindet: das iſt das Kapital, das frühere Gene— 
rationen für ihn ſammeln. Was die übrigen Dichter vor— 
gearbeitet haben in Stoff und Form, das kann ſein Auge 
ſchärfen, ſeine Technik bereichern. 

Endlich Arbeit: die Art, wie er dieſe Tradition ſich an— 
eignet, das Kapital fortpflanzt und vermehrt und von neuem 
aus der poetiſchen Stoffwelt ſchöpft. Unter dieſen Geſichtspunct 
gehort die Frage, ob er Erlebtes oder Erlerntes darbietet. 


Dichter und Publicum. 149 


Wie nun auf wiſſenſchaftlichem Gebiet ein großer Werth 
auf die Arbeitstheilung gelegt wird, ſo kann auch auf dem dich— 
teriſchen Gebiet Arbeitstheilung ſtattfinden. Aber wenn es 
auf wirthſchaftlichem Gebiet eine ſehr hohe Stufe bezeichnet, 
daß die Arbeitstheilung möglichſt weit getrieben wird, ſo 
kann man dies nicht auf die Poeſie übertragen: die höchſte 
Stufe der Poeſie iſt gerade die Vereinheitlichung der Arbeit. 
Wenn Einer in ſich Alles vereinigt, was Andere nur ge— 
trennt beſaßen, dann kommen neue große Wirkungen zum 
Vorſchein. 

Wie weit iſt es möglich, daß mehrere Dichter ſich an 
demſelben Werk betheiligen? Andere Dinge kommen weniger 
in Betracht. Es giebt eine Theilung der Arbeit in der Art, 
daß ein und derſelbe Dichter nur Romane verfaßt, oder gar 
innerhalb der Romane ſich auf ein beſtimmtes Gebiet ſpe— 
cialiſirt, z. B. hiſtoriſcher Roman, und etwa wieder nur 
ägyptiſcher oder aſſyriſcher Roman. So ſchon früher: ein 
Dichter bildet eine beſtimmte Gattung aus, z. B. die Spruch— 
dichter, Didaktiker des Mittelalters gegenüber den Lyrikern; 
dann folgt wieder Arbeitsvereinigung wie bei Walther von der 
Vogelweide. Auch in der Poeſie hat beides ſeine Vortheile: 
wer z. B. ſich auf den hiſtoriſchen Roman wirft, wird zur 
Entdeckung immer neuer Stoffe geführt werden, weil er ein 
ſpecielles Gebiet bebaut; ſo Walter Scott. Aber anderer— 
ſeits kann man die Beobachtung machen, daß die erſten 
Producte ſolcher Specialiſirung friſch ſind, die ſpäteren aber 
aufgewärmt, matt; denn ſolches Specialiſiren führt leicht zu 
handwerksmäßigem Vielſchreiben und dient weniger der Ver— 
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beſſerung und Vertiefung, wie auf wiſſenſchaftlichem Gebiet, 
als mercantilen Zwecken. 

In früherer Zeit herrſcht die Specialiſirung: die Homer— 
Sänger ſind ſo viel wir ſehen nur Epiker; Archilochus nur 
Jambendichter; die atheniſchen Dramatiker nur Dramatiker. 
Shakeſpeare, Lope de Vega ſind ganz vorzugsweiſe Dramatiker. 
Aber das Höchſte in modernen Zeiten beruht auf Arbeits— 
vereinigung, Auf Vielſeitigkeit in Poeſie: Goethe. 

Hierauf alſo gehen wir nicht näher ein, ſondern handeln 
nur von poetiſcher Arbeitstheilung in dem Sinne, daß mehrere 
Dichter an einem Werk arbeiten. Sie ahnen ſchon, wohin 
das führt: zu der Frage der höheren Kritik in einheitlich 
überlieferten Werken. Können z. B. die homeriſchen Epen 
oder das Nibelungenlied von mehreren Dichtern verfaßt ſein 
oder nicht? 


2. Betheiligung mehrerer Dichter an demſelben 
Werke. 

Dies iſt eine Art der Arbeitstheilung, welche ſpeciell 
dem Gebiet der Poetik angehört. So macht ſich hier z. B. 
die frühere Methode bloß mündlicher Verbreitung geltend. 

A) Die Dichter, die gemeinſchaftlich arbeiten, wiſſen von 
einander: 

a) Indem ſie ſich zu gemeinſamer Arbeit, zu gleichzeitiger 
oder raſch abwechſelnder Production vereinigen und ſich an 
demſelben Kunſtwerk verſchiedene Arbeitsgebiete zutheilen. 
So machen es die franzöſiſchen Dramatiker oft, neuerdings 
auch deutſche Dramatiker. Von der näheren Art der Pro— 
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duction habe ich keine Vorſtellung, ob ſie etwa in Rollen 
ſprechend den Dialog ſkizziren, ob der eine das Scenarium 
macht, der andere den Dialog. Große Kunſtwerke ſind auf 
dieſem Wege wohl nicht entſtanden, doch gute Repertoireſtücke. 
Dieſes Verfahren wiſſen wir für ältere Zeiten nicht nachzuweiſen. 
Mein Freund Diemer ſtellte zwar für Ezzos Geſang von den 
Wundern Chriſti (aus dem elften Jahrhundert) eine derartige 
Vermuthung auf, aber ſie ſcheint mir recht unwahrſcheinlich. 

b) Indem ſie einander fortſetzen: B. findet ein Werk 
von A. und würdigt es einer Fortſetzung, ſei es, daß das 
Werk noch nicht fertig iſt, ſei es, daß es in ſich fertig iſt, 
aber ſich weiter führen läßt: es enthält etwa das Schickſal 
eines Helden, der noch weiter gelebt haben muß, aber hier 
nicht mehr vorkommt. So wurde im Mittelalter Gottfrieds 
„Triſtan“ fortgeſetzt, ebenſo Wolframs „Willehalm“; hier 
waren die Dichter wohl geſtorben. Wenn aber Wolframs „Wille— 
halm“ nach vorn fortgeſetzt wird, eine Vorgeſchichte erhält, ſo 
beruht dies darauf, daß man die früheren Schickſale des 
Helden wiſſen wollte. So iſt Schillers „Dreißigjähriger Krieg“ 
nach vorn fortgeſetzt worden; ferner iſt ſein „Demetrius“ zu 
Ende gebracht worden. So werden die weiteren Schickſale 
poetiſcher Geſtalten geſchildert: „Don Juans Ende“ von Paul 
Heyſe; Goethe hat die „Zauberflöte“ fortgeſetzt; ſein „Bürger— 
general“ folgt älteren Stücken. Hier liegen alſo ſichere Fälle, 
auch aus früherer Zeit, vor. Nach dieſen Erfahrungen hat 
dann z. B. Müllenhoff für den „Wolfdietrich“, wo ein ſolches 
Zuſammenarbeiten nicht direct bezeugt iſt, daſſelbe aus ſti— 
liſtiſchen Gründen angenommen. 
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c) Ein Zuſammenarbeiten bewußter Art, indem ein 
Dichter Einſchaltungen in ein vorhandenes Werk macht: 
Interpolationen. Solche Fälle finden ſich ſicher überliefert, 
wenn ein Dichter noch erhaltene Gedichte überarbeitet hat, 
z. B. Shakeſpeare; die Veränderungen, die im Einzelnen an— 
gebracht werden, gehören hier hinzu. 

d) Indem eine Veränderung im Einzelnen eindringt, an— 
dere Partien aber nicht antaſtet (partielle Überarbeitung). 
Dies iſt ein äußerſt fruchtbares Gebiet, beſonders für die 
Volkspoeſie; hierher gehören auch die unwillkürlichen Ent— 
ſtellungen der Überlieferung. 

e) Indem einer überhaupt das ganze Werk durcharbei— 
tend umformt (totale Überarbeitung). So wenn man im 
15. Jahrhundert ältere Gedichte aus Verſen in Proſa um— 
gearbeitet hat. Auch gewiſſe Überſetzungen, die Goethe „tra— 
veſtirende“ nennt, gehören hierher, z. B. die höfiſchen Epen. 

Zu d) und e) gehören die unwillkürlichen Entſtellungen 
des improviſirenden Vortrags ebenſo, wie das einheitliche 
Zuſammenarbeiten von nach b) c) entſtandenen Werken. Ein 
Werk, das nach c) entſtanden iſt und dann einheitlich über— 
arbeitet wurde, iſt z. B. nach Lachmann die Nibelungenhand— 
ſchrift C: eine einheitliche Umarbeitung eines interpolirten 
Werks. Am wichtigſten aber ſind jene unwillkürlichen Ent— 
ſtellungen des Vortrags: faſſen wir die Volkslieder des 
16. Jahrhunderts ins Auge, ſo finden wir an ſehr vielen 
Stellen ältere Gedichte, die noch im 14. Jahrhundert ent— 
ſtanden ſein mögen; die meiſten verrathen verſchiedene Hände. 
Dann iſt der urſprüngliche Zuſammenhang durch den Geſang 
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verdunkelt, und man hat das Urſprüngliche fallen laſſen, 
Strophen umgeſtaltet u. ſ. w. Von der eigentlichen Blüthe 
des Volksliedes beſitzen wir wenig. 

In all dieſen Fällen arbeiten alſo die Dichter zuſammen, 
indem ſie von einander wiſſen. Aber auch das Andere kommt vor: 
B. Die Dichter wiſſen nicht von einander. 

Wie iſt das möglich? Können zwei oder mehrere Dichter 
genau an einander arbeiten, ohne von einander zu wiſſen? 

Dies fände ſtatt z. B. in folgendem Fall, den ich gleich in 
ein concretes Beiſpiel kleide, wie es für Entwicklungen der Sage 
oft vorkommen mag. Ein Dichter verfaßt ein Lied von Kriem— 
hilds Untreue gegen ihre Brüder (wir wiſſen, daß im Anfang 
des 12. Jahrhunderts ein ſolches exiſtirtey. Weiter nehmen wir 
an, ein anderer Dichter, der es kennt, überarbeite es total 
(nach A. e), indem er es ausführlicher macht; er ſucht das 
alte Gedicht auf eine andere Stufe des Geſchmacks zu 
bringen, indem er dem ſich bildenden Geſchmack des Publi— 
cums folgt, welches epiſche Vorgänge nicht mehr balladenartig 
vorwärts ſtürmend, ſondern an gewiſſen Stellen behaglich 
verweilend dargeſtellt zu finden wünſcht. Wenn wir dort 
nach W. Grimms Ausdruck nur leuchtende Berggipfel ſehen, 
und die Thäler verſchwinden, ſo läßt uns der neue Autor 
auch durch die Thäler gehen. Dieſe Annahme iſt durch— 
aus möglich. Das nun ausführlichere Gedicht wird aber zu 
lang, um hinter einander auf einem Sitz angehört zu werden. 
Der Sänger vertheilt es nun auf zwei oder drei Vorträge, z. B. 
1) Werbung Attilas um Kriemhild; 2) Einladung und Zug 
der Burgunden nach Hunnenland; 3) Empfang der Bur— 
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gunden, Conflict, Angriff, Kampf, Gemetzel. Dieſe Abſchnitte 
ſind natürlich auf den Vortrag eingerichtet mit eigener Ein— 
leitung und Schluß. Jeder dieſer Abſchnitte kann nunmehr 
ein ſelbſtändiges Leben gewinnen und ſeine Geſchichte für 
ſich haben, indem er ſich fortpflanzt und verändert wird 
nach A. c) d) e). Die Varianten können neben einander 
beſtehen und die Vortragenden können bald dem einen, bald 
dem andern folgen: der Dichter, der den zweiten Vortrag 
ausbildet, kann auch über die Vorgänge, die ins Gebiet des 
erſten fallen, ſich neue Vorſtellungen bilden, welche von 
Nr. 1, oder vollends von einer neuen Überarbeitung von 
Nr. 1 weit abweichen. Denke man ſich nun, daß ein 
anderer, ein Sammler von Gedichten, eine ihm bekannte 
Geſtalt von Nr. 1 mit einer ihm bekannten Form von Nr. 2 
und desgleichen mit einer Überarbeitung von Nr. 3 zu Einem 
Gedicht verbände mit Bezug auf einen einzelnen Helden — 
oder daß er gar zwei verſchiedene Varianten etwa von Nr. 2 
in einander ſchöbe und durch einander flöchte — ſo entſteht 
eine neue Einheit oft der ſonderbarſten Art; ſo hat man die 
Erſcheinungen, wie ſie durch Lachmanns Kritik in der Ilias 
und im Nibelungenlied aufgedeckt ſind. Ein ſolches „Aus— 
einanderſingen“ läßt drei verſchiedene Dichter zuſammen 
arbeiten, ohne daß wirklich einer vom andern weiß. Dieſe 
Überarbeiter können neue Tendenzen in den Stoff hinein— 
legen, und die Sache beruht allein darauf, daß eine Einheit 
aus einander ging in drei Abtheilungen, daß jedes dieſer 
drei Lieder für ſich bearbeitet wurde und dann alle von 
neuem zu einem Ganzen vereinigt wurden. 
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Wenn wir dieſen ganzen Vorgang ein „Auseinander— 
ſingen“ nennen können, ſo iſt ebenſo gut ein „Zuſammen— 
ſingen“ möglich. Die verbindenden Dritten können ſelbſt 
wieder Sänger ſein. Es kann ein Sänger zwei beſtehende 
Sagen in dichteriſcher Behandlung vereinigen. Im 5. Jahr— 
hundert gab es eine Überlieferung von Hildico, der Mör— 
derin Attilas, und es gab davon ganz unabhängig eine 
Überlieferung von Kriemhild und ihren Brüdern, von einem 
Siegfried, dem Gatten dieſer Kriemhild, den ſie früh ver— 
loren. Nun kam ein Sänger, welcher dieſe Überlieferung 
von Hildico mit der von Kriemhild verband. Er trug nur 
die Geſchichte von Attilas Tod vor, indem er eine Motivi— 
rung hinzufügte: er behauptete, Hildico habe Attila aus Rache 
getödtet, weil er ihre Brüder getödtet habe. So wird die 
„Rache“ für den Tod der Burgunden in die andere Über— 
lieferung hineingebracht, wozu wenige Sätze ausreichten, in 
der balladenartigen Poeſie ein einziger Satz. Hierdurch 
aber kann dann ein Lied vom Untergang der Burgunden 
und ein Lied vom Tode Attilas verbunden, „zuſammen— 
geſungen“ ſein und Nachfolgenden nun als eine Einheit er— 
ſcheinen oder ſie zur Herſtellung einer Einheit reizen: ſo 
ſind nachträglich die Verfaſſer der beiden älteren Lieder 
zu Mitarbeitern an demſelben jüngeren Werk geworden, ohne 
es zu wiſſen. 

Es iſt beiläufig zu bemerken, daß von unſeren beiden 
Beiſpielen aus der Geſchichte des Nibelungenliedes das erſte 
eine jüngere Sagengeſtaltung vorausſetzt. Das „Zuſammen— 
ſingen“ von Kriemhild und Hildico iſt älter; dann kommt 
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eine Lücke, und erſt im 12. Jahrhundert das „Auseinander- 
ſingen“. 

Durch das Zuſammenſingen entſteht das Anwachſen 
von Sagen, es entſtehen Cyklen und was ſolchen ähnlich; 
dies iſt alſo ein wichtiger Proceß. Aber auch das Ausein— 
anderſingen, wo durch den innern Zuſammenhang der Epi— 
ſoden wieder die Sänger unwiſſentliche Mitarbeiter ſind, 
kann durch die bloße äußerliche Zuſammenfaſſung ſchon eine 
Art Einheit geben. So kann alſo das Auseinanderſingen 
zur Bildung größerer volksthümlicher Epopden führen, wo 
die ordnende vereinigende Hand nicht fehlt. Es wird alſo 
nur bei regem litterariſchem Intereſſe eintreten. Wir haben 
in Niederdeutſchland und Oberdeutſchland im 12. Jahrhundert 
ähnliche Fälle mit ganz verſchiedener Wirkung. Auch in Nieder— 
deutſchland gab es eine Reihe ſolcher Nibelungenlieder. Aber 
ſie wurden nicht zuſammengefaßt und gingen deshalb bis 
auf kümmerliche Reſte ganz verloren; wir wiſſen von ihnen 
nur dadurch, daß ein fremder Sänger ſie in Norwegen zur 
Thidrekſaga vereinigt hat. 

Bei ſolchen Vorgängen der Mitarbeit ergeben ſich Ver— 
ſchiedenheiten des Stils von ſelbſt: entweder ſchon auf Grund 
der verſchiedenartigen Überlieferungen, die zu Grunde liegen, 
oder durch die verſchiedenen Auffaſſungen der Mitarbeiter, 
Anſpielungen, die ſich Bearbeiter von Epiſoden erlauben, 
Widerſprüche, welche ſie hereinbringen u. ſ. w. Solche Ver— 
ſchiedenheiten und Widerſprüche gewähren uns die Möglichkeit, 
dieſe Vorgänge zu erkennen und die urſprünglichen Arbeiten 
zu ſcheiden. 
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3. Unterbrochenes Arbeiten. 


Auch wenn ein und derſelbe Dichter nicht bei der Arbeit 
bleibt, ſondern ſeine Arbeit fallen läßt und wieder aufnimmt, 
vielleicht nach Jahren, werden ſich Widerſprüche einſchleichen, 
wo er ſich nicht genau überwachen konnte, und es werden ſich 
wirklich Stilverſchiedenheiten einfinden, wenn ſich der Dichter 
nicht ganz hineinzuverſetzen weiß. Denn der Dichter ändert 
in der Regel ja fortwährend ſeinen Stil; ein ganz conſtanter 
Stil iſt bis jetzt wenigſtens mit Sicherheit noch nirgends 
beobachtet worden. Hierüber vgl. Müllenhoff, Zeitſchrift für 
deutſches Alterthum 23, 114f.; Aufſätze über Goethe S. 294f. 

Ein ſolches Werk gelangt mithin in der Regel nicht zu 
einer völligen durchgearbeiteten und tadelloſen Einheitz es trägt 
die Spuren der allmäligen Entſtehung deutlich an der Stirn. 
Das lehrreichſte Beiſpiel hierfür iſt Goethes „Fauſt“; aber 
auch andere zeigen die Spuren allmäliger Entſtehung. So 
der „Wilhelm Meiſter“: als Charlotte Schiller das Manu— 
ſeript des Romans in die Hand bekam, da merkte ſie dies 
daran, daß in verſchiedenen Theilen dieſelben Perſonen ver— 
ſchiedene Namen führten; jo heißt Lothario mit dem für 
einen typiſch-deutſchen Edelmann ſonderbaren italieniſchen 
Namen im erſten Druck das erſte Mal noch Lothar. Die 
„Wanderjahre“ vollends weichen im Stil total ab, ſo daß man, 
wenn man nicht das Gegentheil wüßte, ganz gewiß auf ver— 
ſchiedene Autoren ſchließen würde. Ja ſelbſt in einem Werk 
wie Schillers „Wallenſtein“ finden ſich über das Verwandt— 
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ſchaftsverhältniß zwiſchen Wallenſtein und der Gräfin Terzky | 
verſchiedene Vorausſetzungen. So begegnen öfters Widerſprüche 
bei Shakeſpeare: vielleicht hat er nach einer Aufführung Zu— 
ſätze gemacht. Der Autor hat die Arbeit aufgenommen 
und ſich der Vorausſetzungen nicht mehr genau erinnert; 
oder er hat hineingearbeitet, und das Neue paßt nicht zum 
Alten. Sehr unwahrſcheinlich, aber doch möglich iſt, daß 
ein Dichter abſichtlicher Effecte willen Widerſprüche ſtehen 
läßt oder hereinbringt; z. B. eine Botſchaft wird überbracht, 
die zu den Annahmen nicht vollſtändig ſtimmt, weil ſich der 
Autor ſagt, daß ein betheiligter Zuſchauer von der tragiſch 
erregten Phantaſie zu Übertreibungen hingeriſſen wird. 

Eine eindringende Analyſe muß auf dieſe Widerſprüche 
achten, nicht nur damit dadurch ein Einblick in die Ent— 
ſtehung des Werkes eröffnet werden kann, ſondern auch aus 
äſthetiſchen Gründen. Denn die Forderung der Einheit und 
Widerſpruchsloſigkeit iſt zu erheben und feſtzuhalten — wenn 
ſie nicht erfüllt wird, iſt daraus ein wohlberechtigter Tadel 
abzuleiten. Wo Widerſprüche und Abweichungen des Stils 
hinzukommen, iſt dieſer Tadel nicht einheitlichen Stils auch 
gegen Goethes „Fauſt“ zu erheben. 


4. Anhaltendes Arbeiten. 


Das Wünſchenswertheſte, um die Einheit des Werks zu 
erzielen, iſt anhaltendes Arbeiten, die völlige Concentration, 
welche dem Werke bleibt von der erſten Conception bis zur 
Vollendung. Freilich auch kurze Unterbrechung kann ihren 
Vortheil haben: Schwierigkeiten werden leicht, Dunkelheiten 
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klar, wie man Manches aus der Ferne beſſer ſieht als aus 
allzu großer Nähe. Kleine Pauſen der Sammlung laſſen der 
Phantaſie Spielraum im Gegenſatz zu dem einſeitigen Willen; 
durch conſequentes Zwingen kann man öfters auf einen Holzweg 
kommen. Aber groß iſt der Vortheil für die Production, wenn 
Eins Hauptſache iſt und alles Andere im Hintergrunde ſteht. 
Mir ſind keine Schilderungen dieſes Zuſtandes von Seiten der 
Dichter als Selbſtbekenntniſſe bekannt, obgleich es dergleichen 
geben mag. Nachfühlen kann mans auch vom Standpunct wiſſen— 
ſchaftlicher Production. Eins hat Wiſſenſchaft und wiſſen— 
ſchaftliche Darſtellung auch heute mit dichteriſcher gemein: 
beide haben die Aufgabe, Perſonen, Charaktere, innere Zu— 
ſtände zu errathen, ſoweit ſie verborgen ſind, und darzu— 
ſtellen. Das Klarwerden, das Deutlichwerden der Perſonen 
und Vorgänge iſt für beide daſſelbe: die Menſchen bewegen 
ſich vor mir, reden, handeln — innen — und doch nicht 
innen — eher außer mir. 

Das Glück dieſer concentrirten, am meiſten productiven 
Stimmung hat Goethe oft geſchildert, ſo in „Hans Sachſens 
poetiſcher Sendung“ und unter „Kunſt“ in den Gedichten 
von 1784, auch in „Künſtlers Erdenwallen“. 


5. Die ſchaffenden Seelenkräfte. 


Ob nun unterbrochenes oder concentrirtes Arbeiten — 
ſchon aus den Betrachtungen über den Urſprung der Poeſie 
iſt es wahrſcheinlich, daß das poetiſche Schaffen eine ſtarke 
innere Erregung vorausſetzt. Mindeſtens wird dies normal 
fein; freilich giebt es Zeiten, wie den Übergang vom 17. zum 
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18. Jahrhundert, wo Poeſie nur als Nebenbeſchäftigung müßiger 
Stunden angeſehen wird; daher die Titel „Poetiſche Neben— 
ſtunden“ u. dgl. bei den Canitz, Beſſer u. A. Und ſo läßt ſich 
denn eine handwerksmäßig proſaiſche Dichtweiſe denken, in 
welcher von beſonderer innerer Erregung nicht geſprochen wer— 
den kann — aber das werden nicht die Zeiten großer Schöpfer— 
kraft ſein, ſondern die Zeiten, in denen man höchſtens er— 
lernte Mittel kunſtgerecht anwendet. So wurden damals nur 
mit erlernter Technik platte Gedanken verſificirt. 

Aber für Zeiten wahrer Schöpferkraft und für ſtarke 
Ingenien hat man dieſe Erregung ſicher vorauszuſetzen, und 
ebenſo für die Conception der Urzeit. 

Jene Erregung aber was iſt ſie? Erregung, Thätigkeit, 
Spiel der Phantaſie. 

Und was iſt Phantaſie? 

Michaut, De l' imagination (Paris 1876); Cohen, Die 
dichteriſche Phantaſie und der Mechanismus des Bewußtſeins, 
Zeitſchrift für Völkerpſychologie 6, 171—263; Steinthal ebd. 
6, 301; J. B. Meyer, Das Weſen der Einbildungskraft, ebd. 
10, 26—41. Viſcher hat der Lehre von der Phantaſie einen 
ganzen Band feiner „Aeſthetik“, Theil 2, Abth. 2 gewidmet. 
Aber er hat Dichtung durchweg mit Speculation vermiſcht 
und geht nicht ſo empiriſch-pſychologiſch vor, wie wir es 
brauchten, obgleich voll von hergehörigen und fördernden 
Bemerkungen. 

Der ganze Proceß, der zur Schaffung poetiſcher Kunſt— 
werke führt, von dem erſten Aufleuchten des poetiſchen Mo— 
tivs bis zur letzten vollſtändigen Behandlung in Sprache 
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und Rhythmus kann als ein Proceß der Phantaſie bezeichnet 
werden. Aber darauf kommts uns hier nicht an, ſondern 
wir wollen jetzt vor allem die elementare Fähigkeit unſerer 
Seele erkennen, welche dabei in Thätigkeit iſt — diejenige 
Fähigkeit, welche wir als die Kraft der Phantaſie zu be— 
zeichnen pflegen. 

Es iſt nun ganz klar, daß die Phantaſie als ſolche 
Grundkraft mindeſtens in ſtarker Verwandtſchaft mit dem 
Gedächtniß ſteht; ja die Frage iſt nothwendig, ob ſie nicht 
überhaupt mit dem Gedächtniß zuſammenfällt. Ich bin geneigt 
anzunehmen, Gedächtniß und Phantaſie ſeien allerdings das— 
ſelbe: die Fähigkeit zur Reproduction alter Vorſtellungen. 
Es fragt ſich, ob jemals eine Vorſtellung genau ſo repro— 
ducirt wird, wie ſie urſprünglich in den Geiſt eintrat. Es 
giebt Pſychologen, welche das läugnen und annehmen, daß 
jedesmal mit der Reproduction eine Veränderung verbunden 
ſei. Wir brauchen die Frage hier nicht zu entſcheiden; genug, 
die Reproduction iſt mehr oder weniger genau: es giebt 
Grade der Genauigkeit und Ungenauigkeit im Gedächtniß. 
Sofern die Vorſtellung ungenau iſt, hat eine Umwandlung 
ſtattgefunden; dieſe Umwandlung alter Vorſtellungen iſt die 
Arbeit der Phantaſie. Die Phantaſie iſt alſo die verwan— 
delnde Reproduction. Für die Einen wäre demnach Phantaſie 
und Gedächtniß gleich, für die Andern nicht ganz. 

Ganz ähnlich ſteht es mit dem Zuſammenhang, in 
welchem Vorſtellungen reproducirt werden. So oft jene 
Umwandlung ſtattgefunden hat, tritt eine andere Einordnung 


ein; durch dieſe Einordnung werden neue Vorſtellungen erweckt. 
Scherer Poetik. 1 
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Der Abbruch kann verſchieden jein nach den möglichen Aſſo— 
ciationen, und durch die Aſſociationen können verſchiedene 
Combinationen in die Reproduction eintreten. Das iſt die 
Arbeit der Phantaſie. 

„Sie ruft nicht ihre gaukelnden Bilder aus dem Nichts 
hervor, ſie weckt nur die ſchlummernden aus dem Dunkel der 
Erinnerung: ſei es, daß Erlebniſſe vorſchweben oder die 
Phantaſiegebilde früherer Dichter. Die Production der Phan— 
taſie iſt im Weſentlichen eine Reproduction“ (Aufſätze über 
Goethe S. 128). 

Die Phantaſie ohne die Herrſchaft des Willens, ohne 
die Richtung auf ein Ziel, das ihr der Wille verleiht, aber 
vielleicht unter dem Einfluß von körperlichen Stimmungen 
und von unbewußten Reizen, treibt ihr Weſen im Traum. 
Dieſe Wichtigkeit der Lehre vom Traum für die Erkenntniß 
der Phantaſie betonte ſchon Jean Paul und dann beſonders 
F. Th. Viſcher. Schubert, Die Symbolik des Traumes (1814), 
unklar geſchrieben, aber voll feiner Bemerkungen. K. A. Scherner, 
Das Leben des Traumes (Berlin 1861); Strümpell, Die 
Natur und Entſtehung der Träume (Leipzig 1874); Volkelt, 
Die Traum-Phantaſie (Stuttgart 1875), recenſirt von Viſcher, 
Altes und Neues 1, 187; J. Sully, Die Illuſionen (Leipzig 
1884). S. auch Jean Paul, Vorſchule der Aeſthetik und 
Viſcher, Aeſthetik 2, 2 8 390 (S. 330); Juſt. Kerner, Bilder⸗ 
buch S. 242. 

Viſcher a. a. O. hat unterſcheiden wollen zwiſchen pro— 
ductiven und reproductiven Träumen. Unter letzteren ver— 
ſteht er bloße Erinnerungsbilder, die im Traum erſcheinen; 
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unter erſteren die unmittelbaren Einwirkungen von Sinnen— 
reizen, die oft unter ſymboliſcher Geſtalt aufgenommen und 
in den Zuſammenhang einer beſtimmten Geſchichte oder Si— 
tuation gebracht werden. Solche erſt im Schlafe ſich her— 
ſtellenden, durch die Lage beſtimmten Sinnreizungen werden alſo 
von der Traumphantaſie ſofort aufgenommen und verarbeitet, 
oft in ſymboliſcher Geſtalt. Es ſcheint mir leicht nachzu— 
weiſen, daß die Sinnreizträume eigentlich auch nicht productiv 
ſind; ſie bringen nichts Neues, ſondern der wirkende Reiz 
verbindet ſich mit theilweiſe ähnlichen Vorſtellungen aus der 
vorhandenen Vorſtellungsmaſſe der Seele und geht von da 
aus weitere Verbindungen ein, z. B. Störungen des Herz— 
ſchlags und Blutumlaufs ſpiegeln ſich in den Angſt- und 
Verlegenheitsträumen. „Die Vorſtellung des Fliegens iſt ein 
Lungenreiz-Traum; das Ein und Aus des Athmens, die 
beiden Flügel der Lunge ſpiegeln ſich ſinnbildlich als Auf— 
und Niederſchweben in der Luft mit den gedoppelten Bewe— 
gungsorganen“ (Viſcher). Doch bleibt es ſehr fraglich, ob das 
die richtige Erklärung iſt; hier iſt ſchon eine Deutung des 
Forſchers im Spiel. Nach Scherner ſoll der Körper als 
Haus erſcheinen, wie er das in mythologiſcher Vorſtellung 
auch thut (vgl. Wackernagel, Zſ. f. d. Alt. 6, 297: Haus Kleid 
Leib). Aber noch fehlen ſichere Beweiſe für die Symbolik 
des Traums. Und ſo iſt überhaupt auf dieſem Gebiet vieles 
zweifelhaft. Zwar die Einwirkung körperlicher Beängſtigung 
iſt recht erklärlich — mit denſelben körperlichen Zuſtänden 
ſind Vorſtellungen der Verlegenheit und Angſt aſſociirt, 


und dieſe werden nun angeregt. Im Leben ruft wahrſcheinlich 
11# 
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umgekehrt die Angſt die Beklemmung hervor, im Traum die 
Störung des Herzſchlags die Angſt: beides iſt eben im Kapital 
unſerer Vorſtellungen aſſociirt und dieſe Aſſociation wird re— 
producirt. 

Aber wie hierbei der Schein der Productivität erzeugt 
wird, ſo auch im Vorſtellungsleben des Wachens: wenn ein 
Eindruck an uns herantritt und ſofort ganze Vorſtellungs— 
reihen ablaufen macht; wenn uns eine Geſtalt begegnet 
und uns ſofort nöthigt, uns zu ihr eine ganze Geſchichte zu 
dichten; wenn andererſeits eine Geſchichte, die wir im Umriß 
erfahren, uns nöthigt, die Perſonen uns anſchaulich vorzu— 
ſtellen, die darin ſpielen. 

Das ungehinderte freie Spiel der Phantaſie im Traum 
wird nun im wachen Dichten zuſammengehalten und auf 
feſte Ziele gelenkt. Der Vorgang des Schaffens kann ſich 
aber blitzartig vollziehen, und ſo, daß wir nichts dazu zu 
thun ſcheinen. Ebenſo kann aber auch durch zielbewußtes 
Wollen, alſo mühſamer, die Phantaſie angeregt und heran— 
gezogen werden: wenn zwar ein beſtimmter Verlauf im 
Ganzen vorſchwebt, es aber darauf ankommt, ihn im Ein— 
zelnen als einen wirklichen anſchaulich zu machen. 

Zu dem, was die Phantaſie gleichſam freiwillig thut, 
kommen die beſtimmten Leiſtungen, die ihr ein zielbewußter 
Wille abverlangt. 

So treten im Bewußtſein der dichteriſchen Production 
ſehr häufig zwei Factoren auf. Man weiß, daß die Phan— 
taſie arbeiten muß, andererſeits aber auch, daß mindeſtens 
eine Auswahl ſtattfinden muß. Schon im 17. Jahrhundert 
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ſtanden ſich entgegen imagination und raison, und bei 
Boileau wurde der letztere Factor ausſchließlich begünſtigt, 
während die üppigen gehäuften Figuren und Tropen der 
imagination und ihren Exceſſen zugeſchrieben wurden. Der 
Streit ſetzte ſich bis Gottſched fort. 

Die Wahrheit iſt wohl, daß in der Regel bei Kunſt— 
werken beides nöthig iſt: die unbewußte Überfülle poetiſch 
anmuthender Einfälle, und die bewußte Arbeit, der Ge— 
ſchmack, die vernünftige Herrſchaft darüber, die ſie zu Rath 
zu halten weiß. 

Das erſte Erfaſſen des Stoffs und das verſchwenderiſch 
reiche Aufquellen deſſelben, das ihn als einen fruchtbaren 
zeigt, iſt zunächſt das Werk der Phantaſie. Wenn es dann 
gilt, auszuwählen, für die Darſtellung zuzubereiten, dann 
tritt der ordnende Verſtand in ſeine Rechte. Dieſer Verſtand 
ohne Phantaſie führt zur Trockenheit und Nüchternheit, die 
Phantaſie ohne den Verſtand zur Unordnung und Über— 
häufung. Dort werden wir nicht angeregt, hier wird der 
Anregung zu viel und wir ermüden. Für den Beobachter aber 
bleibt immer die Frage: was iſt thatſächlich, und was folgt aus 
den thatſächlichen Verhältniſſen? 

Die eigentliche Quelle alſo, aus der die Dichtkunſt 
fließen muß und immer floß, iſt die Phantaſie. 

Ihre Production, ſahen wir, iſt Reproduction; aber 
gerade bei großer Fähigkeit und lebhafter Wirkung der Phan— 
taſie eine nicht getreue, ſondern möglichſt variirende und 
variable Reproduction, ſo daß die einzelnen Vorſtellungen 
gleichſam Durchſchnittspuncte vieler ſich kreuzender Fäden 
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iind, deren jeder wieder Tauſende von aneinander hängenden 
Vorſtellungen aufregt. 

Die Lebhaftigkeit der Phantaſie beſteht zunächſt in der 
Leichtigkeit vielfacher Ideenaſſociation. Dem phantaſievollen 
Menſchen fallen bei jedem ſtarken Eindruck und bei jeder 
Concentration auf eine einzelne Vorſtellung unzählige andere 
Vorſtellungen ein, die damit zuſammenhängen. Ein Samen 
fällt: und es entſprießt ſofort ein ganzes Blumenbeet, aus 
dem er die Wahl hat, zu pflücken was ihm beliebt. Das 
Blumenbeet liefert die Phantaſie; bei der Auswahl des 
Pflückens muß der Verſtand helfen. 

Der Phantaſie ſtehen nun aber für die Umwandlung 
der in der Erinnerung bewahrten Thatſachen verſchiedene 
Methoden zu Gebote. Immer ſind es Combinationen ver— 
ſchiedener Vorſtellungen. Eine große Rolle ſpielen dabei die 
Größenvorſtellungen. Vieles, worin man eine beſondere 
Fruchtbarkeit der Phantaſie zu erblicken pflegt, beruht nur 
auf Steigerung: große Zahlen, große Zeiträume, große 
Raumdimenſionen, die man zu einer gegebenen Vorſtellung 
hinzubringt, ſo daß die kleinen Verhältniſſe multiplicirt 
werden. So z. B. Schillers Beſchreibung der Charybdis 
im „Taucher“ nach dem Muſter — eines Mühlbachs, deſſen 
Sprudeln er einfach ins Große projicirt und mit homeriſcher 
Überlieferung combinirt. 

Ein anderes Verfahren iſt die Einführung von Nega— 
tionen: z. B. das Unendliche, das Wüſte, Meer, Ebene, 
moraliſche Leerheit, dumpfes Brüten, kurz was ſich über 
weite Ausdehnung erſtreckt, wird dargeſtellt durch Negationen; 
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man citirt, was nicht vorhanden iſt, aber vorhanden ſein 
könnte. 

Aber nicht bloß Reichthum und Mannigfaltigkeit ſind 
darakteriſtiſch für die große, lebhafte Phantaſie, ſondern 
auch die Deutlichkeit der einzelnen Vorſtellungen und die 
raſche Beſtimmtheit, in der ſich das Bild verdeutlicht, ſowie 
man darauf verweilt. 

Nach beiden Seiten hin iſt folgende Betrachtung 
wichtig: 

Die Production der Phantaſie iſt Reproduction, ſagten 
wir ſchon. Das Material ſind die empfangenen Vorſtellungen, 
welche direct oder indirect der Niederſchlag der Natur, d. h. 
hier der Außenwelt, in den menſchlichen Geiſt, in die Phan— 
taſie ſind — und neben dieſen empfangenen Vorſtellungen 
die Fäden, die zwiſchen ihnen hin und her laufen und die 
Combinationen vermitteln. 

Hier tritt alſo das Verhältniß zwiſchen Außenwelt und 
individueller Seele als beſtimmend ein. Aber die Außen— 
welt hat ihren Zugang zum unendlichen Geiſte durch die 
Sinne. 

Und wie ſich die Eindrücke der Sinne in der Seele 
treffen, ſo können ſie ſich auch unter einander verketten und 
einander gegenſeitig reproduciren und zuſammenhelfen, wo 
es gilt, einen Eindruck, an dem ſie alle Theil haben, zu 
reproduciren. 

Soll ich mir einen zornigen Mann vorſtellen, ſo muß 
mir das innere Auge ihn bis ins Einzelne in Umriß, Ge— 
ſtalt, Farbe zeigen, und das innere Ohr muß mir ſeine 
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Stimme vergegenwärtigen; und je deutlicher ich glaube ſeine 
Stimme zu vernehmen, deſto beſſer für die Lebhaftigkeit der 
Vorſtellungen, deſto ſtärker meine Phantaſie. 


Aber wie ſich hier die Sinne zuſammenfinden, um ein 
beſtimmtes Bild auszugeſtalten, ſo können auch allgemeine 
Analogien obwalten zwiſchen Tönen, Farben, Formen, Süm— 
mungen — und dieſe aus dem Unbeſtimmten zu beſtimmten 
Gebilden fortſchreiten. Die Wirkung der Phantaſie zeigt 
ſich dann eben darin, daß die zuerſt ganz allgemeinen An— 
regungen ſich allmälig ins Einzelne verdichten. 


Über dieſen Punct beſitzen wir merkwürdige Selbſt— 
bekenntniſſe eines Dichters: von Otto Ludwig (Werke 1, 
S. XI), begleitet von Betrachtungen G. Freytags, welche auch 
Erfahrungen beibringen, die er an ſich gemacht hat, aber 
die Sache wohl nicht erſchöpfen. 

„Mein Verfahren iſt dies: es geht eine Stimmung 
voraus, eine muſikaliſche, die wird mir zur Farbe; dann ſehe 
ich Geſtalten, eine oder mehrere, in irgend einer Stellung 
und Gliederung für ſich oder gegen einander, und dies wie 
ein Kupferſtich auf Papier von jener Farbe, oder genauer 
ausgedrückt wie eine Marmorſtatue oder plaſtiſche Gruppe, 
auf welche die Sonne durch einen Vorhang fällt, der jene 
Farbe hat. Dieſe Farbenerſcheinung habe ich auch, wenn 
ich ein Dichtungswerk geleſen, das mich ergriffen hat; ver— 
ſetze ich mich in eine Stimmung, wie ſie Goethes Gedichte 
geben, ſo habe ich ein geſättigt Goldgelb, ins Goldbraune 
ſpielend; wie Schillers, ſo habe ich ein ſtrahlendes Carmoi— 
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ſin; bei Shakeſpeare iſt jede Scene eine Nuance der beſon— 
deren Farbe, die das ganze Stück mir hat.“ 

Das ganze Bekenntniß iſt ſehr merkwürdig, auch wo 
etwa unwillkürlich die Abſicht und Berechnung eintritt und 
wieder verwiſcht werden muß. Der zweite Theil ſeiner Be— 
kenntniſſe ſcheint mir weniger wichtig. 

Ob nun dieſe Bekenntniſſe allgemein giltig ſind, weiß 
ich nicht zu jagen; Freytag z. B. ſcheint Ähnliches nicht 
empfunden zu haben. 

Hätten wir doch mehr ſolche Selbſtbekenntniſſe von 
Dichtern! 

Das, was etwa vorhanden, wäre ſorgfältig zu ſammeln. 

Einiges hierher Gehörige findet ſich bei Alfieri. Er wird 
durch Muſik zum Dichten geſtimmt (2, 5): „Mein Geiſt, 
mein Herz und mein Verſtand werden durch nichts ſo heftig 
und unermeßlich angeregt als durch Töne überhaupt und 
insbeſondere durch die Stimme der Altiſten und Sängerin— 
nen.“ „Nichts weckt in mir mehr die mannigfaltigen und 
ſchrecklichen Leidenſchaften (affetti), und faſt alle meine“ 
Trauerſpiele ſind unter dem Anhören von Muſik oder 
wenige Stunden nachher von mir concipirt“ (ideate) 3, 3: 
Melancholiſche Anfälle kommen periodiſch, meiſt im Frühling, 
vom April bis Ende Mai. Sein Geiſt hat gleichſam nach 
dem Barometer mehr oder weniger Productionskraft, je nach— 
dem die Luft mehr oder minder ſchwer iſt; bei den großen 
Winden, zur Zeit der Sonnenwende und Nachtgleiche vor— 
züglich, Unfähigkeit; des Abends unendlich weniger Scharf— 
ſinn als des Morgens; im kälteſten Winter und heißeſten 
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Sommer weit mehr Phantaſie, Enthuſiasmus und Erfindungs— 
gabe, als in den dazwiſchen liegenden Jahreszeiten. Er 
glaubt, daß dieſe metroide Beſchaffenheit mehr oder weniger 
allen Menſchen von zarten Nerven gemein ſei. 


6. Genie und Wahnſinn. 


Die künſtleriſche Anlage wird oft Genie, Genius 
genannt. Man unterſcheidet auch Talent und Genie, 
was pervers, da es ſich nur um verſchiedene Grade 
handelt. Vgl. J. B. Meyer, Genie und Talent, Zeitſchrift 
für Völkerpſychologie 11, 269-302. Das Wort „Genie“ 
wurde im vorigen Jahrhundert durch die Franzoſen auf— 
gebracht; damals hatte es noch nicht genau die jetzige Be— 
deutung: es wurde als „ſpecifiſche Anlage“ genommen. Die 
Deutſchen haben zwiſchen den Synonymen oft gewaltſam 
ſcharfe Grenzen gezogen, ſo auch hier. 

Dieſelbe Unterſcheidung begegnet uns bei Schopen— 
hauer. Über das Genie ſinden ſich geiſtreiche und tiefſinnige 
Betrachtungen in ſeinem Werk „Die Welt als Wille und 
Vorſtellung“ 1, 217 f. 2, 429 f. Aber im Weſentlichen iſt 
es doch verfehlt. Schopenhauer, kann man ſagen, ſetzt das 
Bild des Genies aus ſich und Goethe zuſammen, aus Goethe 
aber nur, ſo weit er zu Schopenhauer ſtimmt. Schopenhauer 
verſteht unter Genie den höchſten Grad des Intellects, die 
anſchauliche Betrachtung der Welt im Gegenſatz zum Willen, 
die intereſſeloſe Betrachtung des Weſens der Dinge ganz 
ohne Antrieb des Egoismus. Dies iſt allerdings Goethes 
höchſte in Italien erreichte Stufe, auf der er ein Weiſer 
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nach Spinoza geworden war. Aber auch Goethe war zu 
anderen Zeiten ganz anders, und zu allen Zeiten iſt bei 
ihm der Antrieb des Willens mächtig, der ihm Stoff zur 
Dichtung geben ſoll, und von einer Betrachtung, die im 
Gegenſatz zum Willen, zum Eigenwillen des Herzens ſteht, 
iſt bei ihm nie die Rede. Der Wille befruchtet bei ihm 
den Intellect. Schopenhauer geht inſofern ganz in die Irre, 
als er nur Eine Erſcheinungsform des Genies, allerdings die 
höchſte, ins Auge faßt; aber auch hier iſt er bei der Analyſe 
noch nicht erſchöpfend, ſondern unvollſtändig und ungenau. 
Wie die Philoſophen pflegen, nimmt er ein particulares 
Phänomen für das Ding an ſich. Überhaupt iſt er ganz zu 
widerlegen, wenn man ſich mit meinen Betrachtungen über 
den Urſprung der Poeſie durchdrungen hat. — 

Wir haben uns vom Dichter und ſeinem inneren Leben 
ein anſchauliches Bild zu machen geſucht, indem wir die 
ſchaffenden Kräfte ins Auge zu faſſen ſuchten. Wir wollen 
nun fragen, ob wir etwas wiſſen können von den körper— 
lichen Bedingungen künſtleriſcher Anlagen. Mit welchen 
körperlichen Beſchaffenheiten pflegt jene Phantaſie-Kraft ver— 
bunden zu ſein, die wir als weſentlich und charakteriſtiſch 
erkannten? 

Eben dieſe Frage und der Verſuch, ſie zu beantworten, 
wird uns auf den im Titel angedeuteten Zuſammenhang 
führen. 

Schon viele Vorgänger haben ſich damit beſchäftigt und 
Zuſammenhang des dichteriſchen Talents mit beſtimmter 
körperlicher Beſchaffenheit angenommen. 
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Die erſten Angaben ſind ſehr kindlich. Plato verlegt 
den Sitz des dichteriſchen Vermögens in die Leber; Ariſtoteles 
leitet das Genie aus einer beſonderen Wärme der ſchwarzen 
Galle ab und behauptet, alle genialen Männer ſeien Melan— 
choliker (Viſcher 2, 2, S. 333). 

Viſcher ſelbſt ſagt: „So viel iſt gewiß, daß die phan— 
taſievollen Naturen launiſch, reizbar, Kinder der Stimmung 
ſind, und man wird den nächſten phyſiologiſchen Grund 
immerhin in einer erregbaren Dispoſition der Organe ſuchen 
müſſen, die auch die Verdauung beſorgen; ſie reizen zur 
Hypochondrie, ſind ſchreckhaft und Alterationen pflegen ihrer— 
ſeits ſchnell den Magen zu afficiren.“ Viſcher fügt gleich 
ſehr richtig hinzu: „Schreckhaft ſind ſie allerdings, weil 
ihnen die Einbildungskraft raſch das Drohende verdoppelt .. 
die ſchnelle ganz unmittelbare Entzündbarkeit der Einbildung 
muß aber durch die beſondere Stimmbarkeit des Nervenlebens 
vermittelt ſein.“ 

Daß das Genie melancholiſch ſei, führt Schopenhauer 
näher aus und ſucht es mit jenen ſeinen Grundgedanken zu 
vermitteln. Mit großem Recht zieht er ſtets Goethes Taſſo 
herbei — in der That die vollendetſte, eingehendſte, reichſte 
Schilderung des Dichters, ſofern er zur Melancholie, Hypo— 
chondrie neigt und eine hochgradige Reizbarkeit kundgiebt. 
Aber Schopenhauer, der fortwährend auf Goethe hindeutet, 
ſollte ſich doch auch klar gemacht haben, daß Goethe zwar zu 
gewiſſen Zeiten ſeinem Taſſo geglichen haben mag, aber nur 
ſehr annähernd, und daß Goethe ſelbſt einen ganz anderen 
Typus des Dichters repräſentirt, durchaus nicht einen 
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melancholiſchen und kranken, ſondern einen geſunden, kräfti— 
gen, reſoluten, der klar und mannhaft, keineswegs trüb und 
finſter, in die Welt ſieht und der zwar ergreifendes Unglück 
zu beſingen und alſo auch wohl zu erleben wußte, aber noch 
mehr und noch ſchöner das Glück! Alle bisherigen Be— 
trachtungen gehen nicht davon aus, was das Erſte ſein 
müßte, eine Scala ſämmtlicher Dichtertypen zu entwerfen 
und dann erſt eine Verallgemeinerung zu verſuchen! Und 
dabei werden wir ſofort auch choleriſche, ſanguiniſche und 
phlegmatiſche Temperamente aufweiſen können. Vielleicht 
iſt es möglich darzulegen, daß gewiſſe dichteriſche Wir— 
kungen mit Melancholie verbunden ſind: allerdings wird der 
Tragiker oft zur Melancholie geneigt ſein, denn er heftete ſeinen 
Blick auf das Tragiſche nicht mit Vorliebe, wenn er nicht 
zum Düſtern neigte. Ahnlich der lyriſche Dichter des Liebes— 
ſchmerzes — aber der Dichter der „Römiſchen Elegien“? Er iſt 
doch kein Melancholiker; er zeichnet ſich gerade dadurch aus, 
daß auch die Freude befruchtend in ſeine Seele fällt und die 
Phantaſie anregt. 

Dies iſt alſo wohl eine einſeitige Lehre: die körperlichen 
Vorausſetzungen der Melancholie ſind für das Genie nicht 
nöthig. Und vollends Schopenhauers eingehende körperliche 
Schilderung des Genies 2, 448 f. iſt ganz erträumt und aus 
den Fingern geſogen, ſoweit ſie nicht allbekannte Dinge ent— 
hält, z. B. daß große intellectuelle oder künſtleriſche Be— 
gabung mit großem Umfang des Gehirns verbunden zu ſein 
pflegt. 

Eine andere Betrachtung aber verſpricht mehr Ausſicht 
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und ift auch ſchon lang dem Apercu nach gemacht (Maudsley, 
Die Zurechnungsfähigkeit der Geiſteskranken, Internat. Bibl., 
Leipzig 1875, S. 46). Schon Horaz nennt die dichteriſche 
Begeiſterung amabilis insania („holder Wahnſinn“ Wieland 
im „Oberon“). Ariſtoteles ſoll nach Seneca geſagt haben: 
nullum magnum ingenium sine mixtura dementiae 
fuit (kein Genie ohne Beimiſchung von Wahnſinn), vgl. 
Schopenhauer 1, 224 f., J. Kerner, Bilderbuch S. 40 f. 
Aber dies Apercu, die Verwandtſchaft von Genie und Wahn— 
ſinn, iſt nicht exact ausgebeutet, wie Schopenhauer zeigt. 
Baſtian, Der Menſch in der Geſchichte 2, 529 f. Moreau, 
La psychologie morbide (Paris 1859) übertreibt: „Genie 
iſt eine Nervenkrankheit“; Maudsley dagegen ſagt ſehr gut, 
was ſich ungefähr ſagen läßt. H. Joly, Psychologie des 
grands hommes; Sully Prudhomme, L'Expression; 
Gabriel Séailles, Essai sur le genie dans Part (Paris 
1884). 

Es ſcheint eine Verwandtſchaft zu beſtehen zwiſchen den 
körperlichen Dispoſitionen des Wahnſinns und ſeiner Ver— 
wandten (Epilepſie u. dgl.) und den körperlichen Dispoſitionen 
außerordentlicher Anlagen, der Genialität. Reiche Beiſpiel— 
ſammlung bei Moreau, auch bei Maudsley. Hiernach darf 
man hoffen, daß die Unterſuchung über den Irrſinn weiter 
führen werde. Aber auch hier muß man auf die Ausnahme— 
fälle achten. Unzweifelhaft iſt eine geſteigerte Reizbarkeit 
des Nervenſyſtems und eine ſehr lebhafte Phantaſie vorhanden; 
bedeutende Naturen entladen ſelbſt gelegentlich in extraordinären 
Geiſteszuſtänden (Dichter wohl namentlich in Hallucinationen; 
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bei Goethe iſt wenigſtens ein Fall ſicher) oder dergleichen, 
oder es kommt etwa Epilepſie in ihrer Familie vor. 

Maudsley ſagt: „Originelle Anregungen, entſchiedene 
Außerungen des Talents oder gar des Genies gingen viel— 
fach von Individuen aus, die aus Familien entſtammten, 
worin eine gewiſſe Prädispoſition zum Irrſinn vorkam.“ 

Hiernach darf man hoffen, daß die fortſchreitende Er— 
kenntniß der körperlichen Dispoſitionen, auf denen Irrſinn 
beruht, auch zu fortſchreitender Erkenntniß der körperlichen 
Dispoſitionen, auf denen künſtleriſche Genialität beruht, 
führen werde. 

Geſteigerte Erregbarkeit des Nervenſyſtems wird ja un— 
zweifelhaft dabei zu conſtatiren ſein — und man kann ſo 
leicht verſtehen, daß eine ſehr lebhafte Phantaſie, die eine 
einzelne Erſcheinung lebhaft zu erfaſſen weiß, eine Vorſtufe 
für die Hallucination iſt. 

Maudsley handelt über epileptiſche, ja wahnſinnige Zu— 
ſtände der Propheten; Mahommeds Entzückung ſei ein epi— 
leptiſcher Zufall geweſen. 

Wenn ſo wenigſtens der Blick eröffnet iſt auf eine 
Unterſuchung nach der körperlichen Seite hin, durch welche 
Licht auf die körperliche Beſchaffenheit des Dichters fallen 
kann, ſo möchte ich noch einen andern Zug herausheben, 
der die Urzeit und einfache Zuſtände charakteriſirt und zu— 
gleich den Dichter nach der körperlichen Seite. 

Unter den modernen Dichtern, welche tief eingewirkt 
haben, war Einer blind: Milton. Leſſing wollte in der 
Fortſetzung des „Laokoon“ unterſuchen, wie weit ſich dies in 
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ſeinen Bildern etwa ſpiegle. Unter unſeren Vorfahren ſangen 
Blinde vom hörnernen Siegfried. Die ſerbiſche Dichtung 
findet ſich bis heute hauptſächlich im Gedächtniß blinder 
Greiſe aufbewahrt. Homer, Oſſian werden für blind 
gehalten, offenbar auf Grund ähnlicher Thatſachen, daß 
blinde Greiſe bei Griechen, bei Celten die poetiſche Über— 
lieferung bewahrten. J. Grimm, Über das Alter (Kl. Schr. 
1, 200) jagt: „Da die Kraft des Gedächtniſſes durch innere 
Sammlung, unter Abgang des zerſtreuenden Augenlichts 
unglaublich ſteigt, ſo waren aufgeweckte Blinde vorzugsweiſe 
für den Geſang und das Herſagen der Volkslieder geeignet.“ 
Dies iſt gewiß ein Theil der richtigen Erklärung. Außer— 
dem aber waren ſie zu keiner Arbeit geeignet und lebten 
ſo doch nützlich, weil zur Freude ihrer Mitmenſchen. Aber 
ob damit die Erklärung erſchöpft iſt? Ob nicht die Concentra— 
tion und Sammlung an ſich durch die Trennung von der 
Außenwelt geſteigert iſt und dadurch die poetiſche Fähigkeit? 
S. oben 4) über das geſammelte Arbeiten. Treten keine 
neuen Geſichtseindrücke von außen ein, ſo fällt die Arbeit 
des Verarbeitens dieſer zutretenden hinweg, und das innere 
Leben wirft ſich auf ein immer vollſtändigeres Bearbeiten der 
ſchon vorhandenen aus der Zeit des Sehens, ſo daß ſichere 
Herrſchaft hierüber, verbunden insbeſondere mit ſicherer 
Herrſchaft über den poetiſchen Ausdruck, erreicht wird. — 
Die Organiſation der Vorſtellungsmaſſe als poetiſcher Stoff 
und geformter Stoff kann immer weiter getrieben und zu 
großer Vollkommenheit gebracht werden, ſo daß productiven 
Dichtern die Fortpflanzung der Überlieferung mit gelegent— 
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licher Improviſation, wo das Gedächtniß im Stich läßt, ſehr 
erleichtert iſt. 

Von blind Gebornen kann natürlich nicht die Rede ſein. 
Es handelt ſich alſo um ſolche, welche die ſchöne Welt ge— 
ſehen haben. Nun ſehen ſie ſie nicht mehr, und das muß die 
Eindrücke, die ſie einmal haben, immer mehr verſtärken. Die 
Arbeit muß eine höchſt intereſſante ſein. Der Stoff wird 
immer wieder von neuem von allen Seiten betrachtet. Das 
wird mitwirken, die poetiſche Fähigkeit zu erhöhen. Die 
Reproduction aus der Erinnerung wirkt ſteigernd. Die 
blinden ſerbiſchen Dichter variiren auf dieſe Weiſe im Ein— 
zelnen bei feſter Bewahrung des Ganzen. Der Sänger trägt 
vor, indem er gleichſam den Stoff noch einmal ſelbſt pro— 
ducirt. 


7. Verſchiedenheiten der Dichter. 


Wenn wir zunächſt in das allgemeine Weſen der Dichter 
einzudringen ſuchten, jo müſſen wir jetzt die principia in— 
dividuationis zu ermitteln ſuchen. Doch iſt das eine Er— 
örterung, die nicht zu Ende zu bringen iſt. 

Einige ſind ſchon von ſelbſt im Vorigen gegeben, z. B. 
ob Dichter von ſtarker Originalität aus ſich oder aus der 
Natur, oder aber in minderer Originalität faſt nur aus der 
Tradition ſchöpfen; ob Dichter mehr mit Phantaſie oder mehr 
mit Urtheil und Geſchmack oder mit ſtarker Betheiligung beider 
Kräfte ſchaffen; ob ſie ihr Werk fürs Gedächtniß oder auf 
Schrift einrichten. Im letzteren Fall kommt es darauf an, ob der 


Dichter dictirt oder nicht, und wieder ob er das thut, weil 
Scherer, Poetik. 12 
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er ſelbſt des Schreibens unkundig iſt oder nicht. So hat das 
Dictiren auf Goethes Proſa gewirkt. 

Weiterhin ergiebt ſich der Unterſchied, ob der Dichter 
Fachmann oder Dilettant iſt; z. B. bei den Minneſängern 
eine wichtige Verſchiedenheit. Dann das Verhältniß zur 
Sittlichkeit. 

Fernerhin Verſchiedenheiten körperlicher Beſchaffenheit 
(blind oder ſehend) oder des Temperaments (melancholiſch 
oder ſanguiniſch oder choleriſch oder phlegmatiſch). 

Die Verſchiedenheiten der Menſchen überhaupt können 
den Dichter individualiſiren und in dem eigenthümlichen 
Stil ſeiner Producte, d. h. in der Eigenthümlichkeit ſeiner 
Schriften, zur Erſcheinung kommen. Hier treffen wir das 
Wort Stil in ſeiner erſten Bedeutung: der perſönliche Stil 
eines Schriftſtellers iſt eben die Art, wie die Individualität 
in ſeinen Schriften zum Ausdruck kommt, überall, ſogar in 
der Orthographie, z. B. beim jungen Goethe; ferner im 
Versmaß, im Satzbau, ja in der Lautform und dem Wort— 
gebrauch, ſofern ein beſtimmtes Miſchungsverhältniß zwiſchen 
Dialekt und Schriftſprache ſich geltend macht — kurz die 
ganze individuelle Grammatik und Metrik kann hierher ge— 
zogen werden. Vollends die feineren, verborgenen Proceſſe des 
Schaffens, das ganze dichteriſche Geſchäft und deſſen Ver— 
lauf vermögen dazu zu dienen. Schon auf dem Gebiet des Stils 
iſt die Eintheilung unendlich. Es wäre aber dennoch ganz 
nützlich, allgemeine Schemata der Charakteriſtik zu entwerfen. 

Ich nenne ein oberflächliches Buch, weil es für alle 
dieſe Fragen das einzige mir bekannte ſeiner Art iſt: 
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Deschanel, Physiologie des écrivains et des artistes 
(Paris 1864). | 

Sein Verſuch eines Schemas iſt in den Geſichtspuncten 
enthalten, die er als Kapitelüberſchriften benutzt: le siècle; 
le elimat; le sol; la race (le génie des nations! dich— 
teriſch begabte Völker! man könnte aber doch fragen: was 
iſt an Goethe deutſch?); le sexe; l’äge; le temperament; 
le caractere, la profession; Thérédité physique et 
morale (Goethes Verschen über ſeine Familie: „was iſt 
denn an dem ganzen Wicht Original zu nennen?“); la santé 
(Einfluß dauernder Krankheit oder auch Freiheit von dieſen 
Einflüſſen); le régime; les habitudes (Erregungsmittel der 
Dichter, z. B. Kaffee, Thee, Wein — ſchon von Hegelianern be— 
obachtet —, Arbeitszeit der Dichter: Nacht, Morgenfriſche u. ſ. w. 
Solche Mittheilungen ſind meines Wiſſens zu einer Verall— 
gemeinerung noch nicht geeignet, wenn es auch wohl mög— 
lich iſt, daß man damit etwas anzufangen lernt). 

Auf den Stand des Dichters pflegen wir ſeit lange 
namentlich in der deutſchen Litteraturgeſchichte zu achten; es 
iſt ein ſehr fruchtbarer Geſichtspunct, über den wir ſchon im 
1. Kapitel eine Bemerkung gemacht haben: Geiſtliche, Ritter, 
Spielleute, Gelehrte u. ſ. w. ö 

Wichtiger iſt die Frage nach dem Bildungsgrade des 
Dichters: die Vortheile und die Nachtheile, welche daraus 
fließen können. Brandes ſagt von Goethe, er habe die ge— 
ſammte Bildung und die Wiſſenſchaft der Zeit beherrſcht. Es 
giebt eine Gefahr zu hoher Bildung: der Dichter ſchreibt dann 


nur für Wenige, er kann leicht von dem allgemeinen Gedanken— 
TF 
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inhalt des Publicums abgeſchnitten werden. Aber macht er 
von ſeinem Wiſſen richtigen Gebrauch, ſo kann es nicht zu 
viel Bildung geben. Wenn er die tiefſten Gedanken nur 
errathen läßt, ſo wirkt das gerade anziehend. 

Es wird auch auf die Achtung geſehen werden müſſen, 
in welcher die Dichter ſtanden, was z. B. Koberſtein in ſeinen 
ſehr gründlichen, lehrreichen und wirklich aus philoſophiſchem 
Geiſt entſprungenen Einleitungsabſchnitten regelmäßig er— 
örtert. In alten Zeiten ſtehen die epiſchen Sänger am 
Hofe des Königs als gleichberechtigt neben dem Gefolge; 
es wurde ihnen ein großer Platz eingeräumt, denn ſie waren 
mit dem König und dem Volk intim. Daneben aber ſteht 
der verachtete Poſſenreißer. Dieſer wird zum Spielmann, 
bleibt aber in der Verachtung, bis er im Laufe des 12. Jahr— 
hunderts ein Gefühl bekommt, daß es doch elend ſei ohne 
Heimath, und gleichzeitig mit ſeiner zunehmenden Neigung 
zur Seßhaftigkeit größere Neigung des Publicums und 
Gönner findet, die ihm ein feſtes Heim bereiten, ſo daß er 
gegen Ende des 13. Jahrhunderts faſt wiederum eine ähnliche 
Stellung wie früher der Sänger in den Zeiten der Völker— 
wanderung einnimmt. Natürlich wirkt die verſchiedene 
Achtung auf ſeine Haltung und Production. Auch im 
18. Jahrhundert bemerkt man ein Aufſteigen der perſönlichen 
Achtung des Dichters; die Sängerwürde iſt durch Klopſtock, 
der ein ſtarkes Selbſtgefühl als gottgeweihter Sänger beſaß, 
ungemein gehoben worden. Dadurch wurde es möglich, 
daß ein Fürſt einen jungen Mann, bloß weil er Dichter war, 
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in ſeinen Dienſt zog und ſo Carl Auguſt die große Zeit 
Weimars heraufführte. 

Wünſchenswerth wären typiſche Dichterbiographien, 
welche den biographiſchen Stoff generaliſirten und dadurch 
vereinfachten: verwandte Lebensverhältniſſe wären zuſammen— 
zuſtellen u. ſ. w. 

Alles das ſind faſt ſelbſtverſtändliche Dinge — und die 
Menſchen ſind überhaupt anders, wenn ſie jung, als wenn 
ſie alt ſind; das iſt alſo nichts Specifiſches für den Dichter. 
Ferner iſt es ſelbſtverſtändlich, daß ein Dichter ſeinem Zeit— 
alter den Tribut zahlen muß, daß ſein Stil Antheil hat an 
dem Stile der Zeit und dadurch beſtimmt wird. Und wie 
es ſonſt doch vorkommt, daß Menſchen außerhalb der Zeit 
ſtehen, d. h. unter der Nachwirkung der abgelaufenen ſtehen 
oder als die erſten Menſchen einer künftigen auftreten — ſo 
kommt es auch unter den Dichtern vor, daß ſie nachhinken 
oder voraneilen, und es hängen daran oft tragiſche Lebens— 
ſchickſale, wie bei Heinrich von Kleiſt. 

Eine Eintheilung der Dichter, wenn ſie überhaupt ge— 
lingen ſoll, müßte ſich auf das ſpecifiſche dichteriſche Ge— 
ſchäft gründen. 

Eine ſolche verſuchte Schiller mit jener Eintheilung in 
naive und ſentimentaliſche Dichter, die ſehr folgenreich war: 
ſie wirkte weiter auf die Scheidung der Schlegels in 
antike und moderne, Viſchers in claſſiſche und romantiſche 
Dichtung. 

Aber Schillers Eintheilung iſt noch niemals ſcharf 
kritiſirt und doch der Kritik ſehr ausgeſetzt. Er ſchiebt dabei 
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vieles zuſammen, z. B. die Unterſcheidung von Antik und 
Modern. Die antike Dichtung ſoll naiv ſein; aber darf man 
die griechiſche Poeſie als ein Ganzes anſehen? iſt es erlaubt, 
ſie bloß naiv zu nennen? Naiv iſt die Dichtung der 
Naturvölker; aber das Athen des 5. Jahrhunderts vor Chr. 
lebt nicht im Naturzuſtand. Homer und Euripides gehören 
nicht in Eine Kategorie der Dichter. Und von Homer iſt 
noch ein weiter Weg zu den Naturvölkern mit der wahrhaft 
naiven Poeſie. Schiller geht immer noch aus von den 
Rouſſeauſchen Urzuſtänden. Er glaubt noch an dieſes 
Paradies der Natur, in welches die Segnungen, aber auch 
die Laſter der Cultur noch gar nicht Eingang gefunden 
haben. Wir wiſſen heute ganz genau, daß die erſten Zuſtände 
der Menſchen mehr den thieriſchen Zuſtänden nahe ſtehen. 
Schiller begeht, wie die meiſten älteren äſthetiſchen Betrach— 
tungen, den Fehler, die Scala der Abſtufungen den von 
vornherein ins Auge gefaßten ſcharfen Contraſten gegenüber 
zu vernachläſſigen. Er ſucht den Gegenſatz von Cultur und 
Natur ſcharf hervorzubringen und macht deshalb nicht genug 
Abtheilungen nach Zeitaltern und deren Geſchmack, Bildungs— 
graden in ihren Abſtufungen zwiſchen Natur und Cultur. 
Wenn dieſe Charakteriſtik Schillers ausläuft in die Contraſti— 
rung von Realismus und Idealismus, ſo fällt das nicht 
mit der Scheidung von Naiv und Sentimentaliſch zuſammen, 
ſondern es iſt ein ſittlicher und ein Stilgegenſatz zu gleicher 
Zeit. Den ſittlichen Gegenſatz haben wir ſchon berührt; in— 
ſofern Schiller einen Stilgegenſatz meint, werden wir darauf 
beim Kapitel „Innere Form“ zurückkommen. 
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Schiller giebt ferner Beiträge zur Lehre von den 
Dichtungsarten: Elegie, Idylle, Satire. Endlich macht er 
aufmerkſam auf den Unterſchied von Objectivität und Sub— 
jectivität. Der objective Dichter verſchwindet ſelbſt hinter 
dem Stoff — Homer und Shakeſpeare werden darin verglichen; 
während andere Dichter uns ihre Perſönlichkeit aufdrängen und 
dem Stoff eine beſtimmte Färbung geben. Dieſer Unterſchied 
iſt ja gewiß wichtig; es iſt aber ein techniſcher Geſichtspunct 
für ſich, der ſchon im Kapitel vom Stoff und den Stoff— 
miſchungen vorkommt. Die Eintheilung Schillers iſt alſo, 
wie ſie vorliegt, nicht direct brauchbar, ſie müßte von vorn 
bis hinten nachgeprüft werden. Mit der Geſammtunter— 
ſcheidung von Naiv und Sentimental können wir wenig 
anfangen, weil dabei Dinge vermiſcht werden, die nicht zu— 
ſammengehören. 

Eine andere Eintheilung gab Dilthey, Über die Ein— 
bildungskraft der Dichter, Zeitſchrift für Völkerpſychologie 
10, 42ff. Wieder zwei Gruppen: 1) Dichter, die wie Goethe 
im allgemeinen in den eigenen Zuſtänden und Ideen leben 
und daraus den Stoff nehmen, alſo hauptſächlich aus der 
inneren Welt; 2) ſolche, die ihren Stoff vorzugsweiſe von 
außen empfangen, wie Shakeſpeare, Dickens. Sehr hübſch 
und fein iſt dabei die Methode der gegenſeitigen Beleuch— 
tung benutzt: was wir von Dichtern genau wiſſen, ſucht 
Dilthey auf Shakeſpeare anzuwenden. Sonſt aber reducirt 
ſich der Unterſchied, den er hier ausführt, ebenfalls auf Unter— 
ſchiede im „Stoff“. — 

Als Reſultat ergiebt ſich alſo: es ſind ſehr mannig— 


184 Zweites Kapitel. 


faltige Eintheilungen der Dichter möglich — die Abſtufungen 
ſind einerſeits ſo mannigfaltig wie die Charaktere der In— 
dividuen überhaupt, andererſeits giebt die ganze Poetik in 
allen ihren Theilen Motive und Geſichtspuncte an die Hand 
für Verſchiedenheiten, weil da ganz verſchiedene Methoden 
möglich ſind. Die Charakteriſtik eines Dichters zu entwerfen 
iſt daher außerordentlich ſchwer. Aus all ſolchen Eigen— 
thümlichkeiten, ſofern ſie in den Werken der Dichter ſich 
ausprägen, ſetzt ſich der perſönliche Stil zuſammen. 

Eins aber gehört hierher, in den Zuſammenhang dieſes 
Kapitels, ein Unterſchied in der Productions weiſe der Dichter: 
ob ohne Rückſicht auf Publicum oder mit Rückſicht auf Pu— 
blicum. Schon früher haben wir immer, beim Urſprung der 
Poeſie, auf die innere Freude des Dichters und ihren Aus— 
druck hingewieſen, und andererſeits auf das herbeigerufene, 
zur Theilnahme aufgeforderte Publicum. 

Es iſt aber die Frage, ob die erſtere Art für uns über— 
haupt praktiſch zur Perception kommt. Wenn ein Dichter 
ſich einſam ausklagt, dann ſind die Freuden und Schmerzen, 
in denen er ſchwelgt, ſofern er ſie bei ſich behält, oder höch— 
ſtens ohne den Gedanken an ein Publicum ſeinem Tagebuch 
anvertraut, überhaupt kaum Gegenſtand der Unterſuchung. 
Sie liegen nicht vor, treten nicht ans Licht; auch ſolche 
Tagebücher wohl nur in beſchränkteſtem Maßſtab. Wo ſie 
aber vorhanden ſind, werden ſie leicht eintönig, unerſchöpf— 
lich daſſelbe wiederholend und zu demſelben zurückkehrend, 
weil eben die Rückſicht auf das Publicum fehlt. 

Denkt man ſich eine herrliche, breite, Millionen von 
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Verſen füllende einſame Poeſie, in der alles Einzelne ſchön, 
das Ganze ungenießbar erſchiene, weil der Dichter immer in 
denſelben Empfindungen, denſelben Anſchauungen ſchwelgt, 
ſo wäre doch dieſe Kritik nicht berechtigt, indem ein unerlaubter 
Maßſtab angelegt und der Factor des Publicums, der bei der 
Entſtehung gänzlich fehlte, hinterher hineingetragen würde. 


Poeſie, wie wir ſie kennen und unſerer Betrachtung 
unterwerfen, iſt in der Regel Poeſie fürs Publicum; oder 
ſie wird dazu, ſobald ſie gedruckt wird, ſollte auch der Ver— 
faſſer nicht die Verantwortung dafür tragen. 


Wiederum giebt es mancherlei Übergänge: Dichter, die 
ganz ausſchließlich oder immer ans Publicum denken; die ein 
beſtimmtes Publicum im Auge haben; die nur wenig oder 
gar nicht ans Publicum denken; die dem Leſer ſchmei— 
cheln u. ſ. w. 


Nach alle dem iſt auch die Lehre vom Publicum eine 
wichtige Lehre der Poetik. 


IV. Das Publicum. 


Der Ausdruck „Publicum“ iſt erſt im vorigen Jahr— 
hundert von Berlin her eingeführt, vermuthlich nach dem 
franzöſiſchen le public. Früher ſagte man „die deutſche 
Welt“ oder „Leſerwelt“ ſtatt „das deutſche Publicum“. 

Jetzt können wir den Ausdruck gar nicht mehr ent— 
behren, als den einzigen, der Leſer, Zuſchauer, Zuhörer um— 
faßt — mithin eben den Kreis, für welchen der Dichter ſeine 
Producte berechnet. 
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1. Die Verſchiedenheiten des Publicums. 

Die Verſchiedenheiten des Publicums müſſen nothwendig 
auf die Production einwirken. Die Verſchiedenheiten ſind 
wieder unzählig wie bei den Dichtern, aber nicht ſo individuell; 
der Autor hat in der Regel mit Maſſen zu rechnen. Darauf 
kommts eben an: die Art der Gliederung iſt ſehr wichtig. 
Sind alle Stände, alle Bildungsgrade vertreten, ſo muß ein 
Durchſchnitt genommen werden. Weiß dies der Dichter nicht 
oder nimmt er nicht darauf Rückſicht, ſo wird eben ein Theil 
befriedigt werden, ein anderer nicht. Er muß ſich mit ge— 
wiſſen Theilen des Publicums durch gewiſſe Abſchlags— 
zahlungen abfinden: er wirft der letzten Galerie ein Schau— 
ſtück zu, damit ſie einen Monolog vertrage, den ſie nur halb 
verſteht. So Richard Wagner, der dem Publicum die ſtärkſten 
Zumuthungen macht. Eine Ausnahme bildet ein Liebhaber— 
theater. Auch Stücke wie „Iphigenie“, „Taſſo“ können die 
Künſte ganz entbehren, die ein Dramatiker braucht, der für eine 
beſtimmte Bühne wirken will. In anderer Art ſetzen z. B. auch 
die „Römiſchen Elegien“ einen engen Kreis voraus. Ein 
ſolches beſtimmtes engeres Publicum, das der Dichter aus— 
drücklich im Auge hat, kommt ganz außerordentlich in Be— 
tracht. Ja es werden in einer großen Stadt die verſchiedenen 
Theater mit ihrem conventionellen Geſchmack berückſichtigt 
werden müſſen; ſo in Wien und Paris. Ein Stück kann 
durchfallen, bloß weil es auf einem falſchen Theater aufge— 
führt wird und alſo vor einem ungeeigneten Beſucherkreiſe. 
Aber bei einem Leſepublicum liegt die Sache etwas anders 
als bei einem Schaupublicum. 
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Es ergiebt ſich alſo die Nothwendigkeit, darauf zu achten, 
welche Nuancen des Publicums in der Litteraturgeſchichte auf— 
treten. Das Publicum arbeitet ſehr ſtark mit. Es fragt 
ſich, was es ſich bieten läßt. Das Publicum von Athen, 
Florenz, Paris iſt Bedingung für die betreffende Litteratur 
und verdient deshalb große Beachtung. Ohne die ſpeeifiſche 
weimariſche Geſellſchaft hätte Goethe nicht werden können, 
was er geworden iſt. Blieb er in Frankfurt, dann mußte 
ſich das ganze Niveau auf einer beſtimmten Stufe halten, 
und die Höhe von „Taſſo“ und „Iphigenie“ wäre nicht zu 
erreichen geweſen. 

Bei den folgenden Erörterungen ſehen wir von dieſen 
Verſchiedenheiten möglichſt ab und ſetzen ein Durchſchnitts— 
publicum voraus. 


2. Altes und Neues. 


Wie oft kann man daſſelbe Gedicht hören? Jedenfalls 
mehrmals, ja wir haben ſogar das Bedürfniß, was uns ge— 
fallen hat, wiederholt zu hören. Das plaſtiſche und male— 
riſche und architektoniſche Kunſtwerk bleibt ſtehen, und jo 
können wir lange davor verweilen, wenn es uns gefällt; 
aber das Gedicht geht vorüber, und wie in der Muſik iſt 
dauernder Genuß hier nur durch Wiederholung möglich: wir 
haben kein anderes Mittel den Genuß zu verlängern als das 
da capo. 

Der moderne Tanz iſt immer derſelbe, fortwährende 
Wiederholung derſelben Bewegung; anders nur bei den Fran— 
zoſen. Man tanzt hier nicht fürs Publicum, ſondern zum 
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eigenen Vergnügen. Dagegen beim Ballet, wo für das Pu— 
blicum getanzt wird, ertrüge man das nicht. Da haben wir 
eine ſchlagende Parallele für einſames Dichten und öffent: 
liches Dichten. 

Das Publicum verlangt eine Arie da capo aus Freude 
am Vortrag, es will dann daſſelbe noch einmal hören; ver— 
langt es dagegen ein Couplet noch einmal, ſo will es Va— 
riationen hören, neue Strophen, nicht die alten. Der Unter— 
ſchied iſt wohl der, daß beim Couplet ein weſentlich ſtoffliches 
Intereſſe, bei der Arie ein überwiegend formales herrſcht. 
Bei der Arie will man ſich die Theile nochmals vergegen— 
wärtigen. Einen Witz verlangt man nicht zum zweiten Mal. 

Aber man ſieht daſſelbe Stück doch wiederholt; man lieſt 
daſſelbe Buch doch wiederholt. 

Die Wiederholung iſt ein Genuß anderer Art, außer 
wenn man vergeſſen hat. Aber, gutes Gedächtniß voraus— 
geſetzt, tritt bei der zweiten Lectüre das ſtoffliche Intereſſe 
zurück gegenüber dem formalen: alſo nicht vorübereilende 
Spannung, ſondern verwirklichter Genuß. Man will im Ein— 
zelnen ſehen, wie es der Autor gemacht hat. Jedenfalls iſt 
die Abſicht, ſchon Bekanntes noch genauer, noch im Einzelnen, 
alſo überhaupt wieder zu genießen. 

Wenn uns dagegen ein alter Stoff ohne neue Seiten, 
bloß unter neuem Titel vorkommt, ſo iſt das eine Ent— 
täuſchung: getäuſchte Erwartung! 

Wenn vollends derſelbe Gegenſtand von einem neuen 
Autor behandelt wird, ſo erwartet man, daß er dem Gegen— 
ſtand neue Seiten abgewinnt. 


Dichter und Publicum. 189 


Es iſt alſo ſehr wichtig, daß Dinge richtig angekündigt 
werden. Ein Buch drängt ſich uns nicht auf; wir müſſen 
angelockt werden. Bei ſtofflichem Intereſſe gefällt nur das 
Neue; wird daher ein Buch als neu angekündigt, ſo liegt 
darin eine Verführung. So gehen die Ankündigungen im 
16. Jahrhundert auf Actualität und dadurch auf Senſation: 
„Neues Lied“, „Neue Zeitung“. 

Die Ankündigung iſt in der Regel der Titel. Seine 
Wahl iſt wichtig: das Publicum muß auf den richtigen 
Standpunct geſtellt werden, damit keine Enttäuſchung eintritt; 
z. B. ob es ein Luſtſpiel oder ein Trauerſpiel zu erwarten hat. 
So fiel Grillparzers „Weh dem der lügt“ durch, weil es 
als „Luſtſpiel“ angekündigt war. 


3. Die genießenden Seelenkräfte. 


Es iſt hier ganz Analoges zu ſagen wie über die 5 
fenden Seelenkräfte der Dichter. 

Eine Erregung wird auch dem Publieum mitgetheilt. 
In Bewegung geſetzt wird einerſeits die Phantaſie, anderer— 
ſeits der Geſchmack, d. h. das Urtheil, welches beſtimmte 
Maßſtäbe anlegt und daher immer ein tüchtiges Verſtandes— 
element vorausſetzt — oft nicht unmittelbar wirkend, aber 
hinterher. 

Mit beiden Elementen muß beim Publicum gerechnet 
werden. 

Ferner gelten Otto Ludwigs Bekenntniſſe auch für ein 
fortgeſchrittenes Publicum. So iſt auch Mitleidenſchaft der 
übrigen Sinne möglich bei Reception, wie das Ludwig ja 
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von ſich ſelbſt ausſagt: Farbeneindrücke, die er von Gedichten 
Anderer empfing. Dann handelt es ſich dabei eben nur 
um einen geringeren Grad, als bei der Produetion. Ge— 
noſſen kann nur werden, was man allenfalls auch hätte 
produciren können: „Jede Lehre geht nur deswegen ein ins 
Gemüth, weil ſie auch darin hätte entſtehen können“ ſagt 
ein Romantiker. 

Aber dieſe Dinge ſind im Grunde ſecundär. Es handelt 
ſich noch um elementarere Erſcheinungen, um die Arten des 
Gefallens und Feſſelns. Der Dichter muß die Aufmerkſamkeit 
zu gewinnen wiſſen, die Phantaſie zu locken, dem Geſchmack 
zu genügen verſtehen. Hier ſollten die elementarſten und 
allgemeinſten Functionen beſprochen werden.. 

Sind auch die genießenden Seelenkräfte wohl im Ganzen 
dieſelben wie die ſchaffenden, ſo macht es doch für die Wirkung 
aufs Publicum einen großen Unterſchied, ob ſtark gerechnet 
wird auf Einbildungs- und Vorſtellungskraft des Publicums, 
wie in der Erzählung, oder ob alles handgreiflich ſichtbar 
vorgeſtellt wird, wie im Drama. Im Epos bekommt der 
Zuhörer nur Worte und muß die Handlung wirklich mit 
der Phantaſie nachſchaffen; im Drama braucht er keine 
ſelbſtändige Phantaſie. Im Drama iſt alſo der Genuß leichter, 
wenn nur die Handlung feſſelt; es wird weniger Selbſt— 
thätigkeit verlangt. Daher hier ſtärkere Wirkung, aber eben 
deshalb größere Anſprüche des Publicums an ein unaufhalt— 
ſames Vorwärts, an fortwährende Abwechſelung: es hat 
mehr Zeit, alles zu beachten. Arbeitet es andererſeits am 
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Epos mit, ſo iſt dafür auch ſein Antheil an der Erzählung 
um ſo ſtärker. 


11. Aufmerkſamkeit und Spannung. 


Spannung, kann man ſagen, iſt der höchſte Grad der 
Aufmerkſamkeit, ſie beſteht in der Ungeduld, welche fragt: 
wie gehts weiter? Gewiß iſt dann keine Gefahr, daß der 
Leſer das Buch wegwirft, der Zuhörer davonläuft. Freilich 
der fein gebildete Sinn kann durch eine rohe Art zu ſpannen 
abgeſchreckt werden, weil er, gewohnt auf die Mittel zu 
achten, eine abgebrauchte Technik ſieht und darauf nicht 
hereinfällt, ſondern ſich ärgert, daß man ihm zutraut, er werde 
hereinfallen. Aber für die Maſſe iſt Spannung leicht zu 
bewirken: ein Wunſch wird im Leſer erregt und es wird 
zweifelhaft, ob ſich der Wunſch erfüllt. Es muß für eine 
Perſon Antheil erweckt werden; nun kommt ein Held in 
Lebensgefahr; der Leſer wird den Wunſch haben, daß der 
famoſe Kerl ſich auch famos durchſchlage. Da wird nun 
durch Hinderniſſe Spannung erregt: der Spielmann im 
„Salomon und Morold“ macht an ſolchen Stellen eine Pauſe. 
Oder der Autor hat das Intereſſe für ein Liebespaar er— 
weckt; dem ſtellen ſich Hinderniſſe in den Weg; es iſt zweifel— 
haft, ob ſie ſie überwinden werden. 

Aber dieſe Spannung, dieſer höhere Grad der Auf— 
merkſamkeit iſt leichter zu erzielen als die edlere ſtille Auf— 
merkſamkeit, das Gefeſſeltſein, welches doch nicht durch 
draſtiſche Mittel bewirkt iſt. 

Es wäre wünſchenswerth, die Erfahrungen, welche hier— 
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über vorliegen, aus der Natur der menſchlichen Aufmerkſam— 
keit, wie ſie die Pſychologie darlegen müßte, abzuleiten. 
Aber vielleicht wird umgekehrt die Pſychologie aus unſeren 
Erfahrungen Nutzen ziehen: 

A. Die Dauer des poetiſchen Products und die Auf- 
merkſamkeit des Publicums ſtehen in umgekehrtem Ver— 
hältniß. 

Freilich ſpielen gleich die Verſchiedenheiten des Publicums 
mit herein, und die Eigenthümlichkeiten des Dichters. Es 
giebt Autoren, die dem Publicum viel zumuthen, z. B. Richard 
Wagner: er läßt ungewöhnlich lange Reden halten, aber er 
rechnet auch gleich mit Abſchlagszahlungen. Das Publicum 
iſt in verſchiedenen Zeiten auch hierin verſchieden. Das 
Publicum des 17. Jahrhunderts fühlte ſich durch die romans 
de longue haleine, durch die langathmigen Romane der 
Buchholz, Lohenſtein, Anton Ulrich von Braunſchweig ge— 
feſſelt. Auch Gutzkow ſetzte es noch durch, daß ſeine neun— 
bändigen Romane geleſen wurden. Jetzt geht man über das 
Mittelmaß von drei Bänden nicht leicht hinaus. So über— 
all zu verſchiedenen Zeiten verſchiedene Erfahrungen: das 
Mittelmaß des epiſchen Gedichts variirt augenſcheinlich. Es 
fragt ſich, wie lang eine Predigt, ein Vortrag ſein darf? 
der Abſchnitt, den das Publicum in einer Sitzung verträgt? 
Ein Vortrag darf in der Regel nicht über eine Stunde 
dauern. Iſt das Publicum geduldig oder ungeduldig? 
Natürlich iſt auch hier ein Unterſchied zwiſchen Leſen und 
Hören: zur Lectüre kann man zurückkehren, das Hören muß 
auf Einem Sitz geſchehen. — Die Länge des Dramas — 
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man kann keine Dauer angeben, die eingehalten werden 
muß. Auch die Aetſchlüſſe, die Pauſen alſo haben ihre feſte 
Tradition. Auch hier beſtehen zeitliche und nationale Verſchieden— 
heiten, verſchiedene Länge des Dramas in Deutſchland und in 
Frankreich; die Franzoſen ſind geduldiger, ihr Theaterabend 
iſt länger als ein deutſcher. 

Ein poetiſches Product wird um ſo ſicherer wirken, je 
kürzer es iſt. Das allerkürzeſte, ein ſchlagendes Wort, 
„geflügeltes Wort“, thut verhältnißmäßig die allergrößte 
Wirkung. So das Sprichwort — es wird faſt ſo allgemein 
wie die Sprache, d. h. es hat in den weiteſten Kreiſen und 
für die fernſten Zeiten die Aufmerkſamkeit gefeſſelt. 

In den verhältnißmäßig engen Schranken der lyriſchen 
Poeſie, beſonders der älteſten, einſtrophigen, iſt Verſchiedenes 
möglich, was bei weiterer Ausdehnung ſofort unmöglich wird; 
das zeigen z. B. die Leiche des 12. Jahrhunderts. Wie vielerlei 
Stoff müſſen die langen Minneleiche fortſchleppen, während 
die Lieder in ihrer Kürze eine gewiſſe Eintönigkeit vertragen! 

Alſo für längere Producte iſt ganz weſentlich 

B. Die Abwechſelung. 

Hier kommt das Motiv von 2) in Betracht: das Neue. 
Das Neue reizt zunächſt die Aufmerkſamkeit; am Alten er— 
lahmt ſie, wenn es nicht ganz beſondere Form als Vorzüge 
einſetzt. Wir verſtehen unter Abwechſelung die Eigenſchaft, 
durch welche wir am Einzelnen nicht zu lange feſtgehalten 
werden, ſondern raſch zu Neuem übergehen. Wir können ſie 
auch Reichthum nennen. Der Reichthum eines poetiſchen 


Products ſetzt ein Vielerlei in Stoff und Form voraus. 
Scherer, Poetik. 13 
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Gegenſatz ijt die Armuth; die Eintönigkeit. Der Stoff muß 
ſich reich entfalten, um zu feſſeln. Freilich iſt auch hier 
wieder zu fragen: wie weit verträgt man die Eintönig— 
keit? Das wird von formalen Vorzügen abhängen, denn 
formelle Gewandtheit kann über die Eintönigkeit täuſchen. 


Ein recht eclatantes Beiſpiel bietet eine Sammlung von 
Liebesgedichten! Jedes einzelne kann ſehr ſchön ſein; alle 
hinter einander verträgt man ſie nicht. Eine Sammlung 
von Gedichten iſt wider die Wahrheit, das einzelne Gedicht 
iſt für ſich geſchaffen. Eine ſolche Sammlung iſt nur ein 
Nothbehelf, damit nichts verloren geht, an ſich aber etwas 
Unnatürliches; jedes Gedicht ſchadet ſeinem Nachbar, ſo daß 
die Eindrücke ſich gegenſeitig ſtören und verdunkeln. Man 
müßte denn nach jedem Gedicht eine Pauſe machen, welche 
genügt, um das Gedicht vor dieſer Schädigung zu ſchützen. 

Wenn aber Eintönigkeit gefährlich iſt, weil die Auf— 
merkſamkeit erlahmt, ſo zerſtreut allzu große Buntheit. Ein 
bloßes Vielerlei ermüdet ſo gut wie ein bloßes Einerlei, und 
die Abwechſelung allein thut es nicht, ſie muß mit Einheit 
und Folge verbunden ſein. 

C. Einheit und Folge. 

Als „Folge“ iſt die innere nothwendige Verkettung des 
Abwechſelnden gemeint, oder die Annäherung an eine ſolche 
Verkettung. Man denke an die Noth, die es Goethe machte, 
ſeine zerſtreuten Gedichte zu ſammeln. Wie der Gedanke 
einer Sammlung, das bloße Zuſammenſein verſchiedener 
Producte ihn ärgerte, ihm mit Recht als etwas Widriges 
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erſchien. Er hat Abtheilungen nach Form und Stimmung 
gemacht; er hat durch gewiſſe Gruppen einen epiſchen Faden 
durchgeleitet, beſonders für die Liebesgedichte, als ob der 
Dichter wie Wilhelm Meiſter durch verſchiedene Liebes— 
verhältniſſe hindurchginge; er hat Analoges zuſammen— 
geordnet, damit ſich Gruppen und Maſſen bildeten — kurz er hat 
„Einheit und Folge“ hineingebracht. Wie nothwendig vollends 
iſt die Folge für Werke, die ſich als etwas Einheitliches an— 
kündigen! Da würde zu der Ermüdung des bloßen Vielerlei 
noch die getäuſchte Erwartung kommen. Man denke an 
Ottiliens Tagebuch in den „Wahlverwandtſchaften“! Es iſt 
die Meinung des Dichters, daß man für die Individualität 
genügend intereſſirt ſei, um uns hier zumuthen zu dürfen, was 
wir aus perſönlichem Antheil gern thun: geliebten Perſonen ins 
Innerſte zu ſchauen und in allen ihren Außerungen den Stempel 
der Individualität zu erblicken. Trotzdem ermüdet man leicht! 

Wir haben hier in B. und C. nur auf unſere Weiſe ein 
altes Princip adoptirt: die Einheit in der Mannigfaltigkeit oder, 
wie Fechner (Vorſchule 1, 53 f.) ſagt, die einheitliche Ver— 
knüpfung des Mannigfaltigen. Dieſe entſpringt für mich 
alſo aus dem Publicum, während ſie bei Andern anders 
hergeleitet wird. 

Fechner ſtellt noch mehrere Principien von ähnlicher 
Allgemeingiltigkeit auf (nur daß wir unſererſeits immer ihre 
Relativität und die Grade betonen müſſen), die ſich alle 
aus der Natur des Publicums erklären, z. Th. ſich auf die 
Natur der Aufmerkſamkeit beziehen, z. Th. auf die Bedingungen 


des Vergnügens, von denen ſchon beim Urſprung der Poeſie 
13* 
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die Rede war. Doch legt er dieſe verwandten Principien 
beſſer und klarer als ein Andrer dar. 

Zunächſt das „Princip der Widerſpruchloſigkeit“ (Fechner 
S. 80) folgt ſchon aus Einheit und Zuſammenſtimmung. „Wahr— 
heit“ iſt von Fechner (S. 84) oberflächlich behandelt: Engel 
ſollen uns gefallen, weil Flügel ſymboliſch Boten Gottes 
andeuten. Nein! das iſt mythologiſch. Wahrheit, nicht bloß 
in ſich, ſondern bei Vergleichung des nachgebildeten Gegen— 
ſtandes, iſt allerdings zuweilen, d. h. in gewiſſen Zeiten und 
vor einem gewiſſen Publicum, Bedingung des Gefallens. 
„Daz ist wär“ ſagt der Erzähler des Mittelalters bei den un— 
glaublichſten Dingen; er rechnet alſo auf ein wundergläubiges 
Publicum. (Vgl. unter 5.) 

Dann das „Princip der Klarheit“ (S. 84). Ich würde 
ſagen: Klarheit und Verſtändlichkeit, welchem Princip ich 
einen großen Platz einräume. Unklarheit, Unverſtändlichkeit 
verdirbt den Zuſammenhang, iſt eine Trübung für Einheit 
und Folge, die Aufmerkſamkeit ſinkt. Höchſtens kann als 
ein Übergang etwas ſchwerer Verſtändliches geſtattet ſein, 
wenn die Trübung nachher beſeitigt wird. 

Auf die Aufmerkſamkeit bezieht ſich auch Alles, was 
die Leichtigkeit der Auffaſſung befördert, entſchiedene Ein— 
drücke, ſtarke Eindrücke giebt. Dies „Princip der Leichtigkeit“ 
iſt mit dem der Klarheit und Verſtändlichkeit nahe verwandt. 
Hierüber ſind Erfahrungen vorhanden, ſo an der Sprache: 
erfahrungsmäßig werden Bewegungen in der Sprache leichter 
aufgefaßt als Ruhe; ein Nacheinander leichter als ein Neben— 
einander; Verba beſſer als Subſtantiva; Situationen, die 
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ſich dramatiſch concentriren laſſen, beſſer als aufgelöſtere 
Zuſtände u. ſ. w. Hierüber handelt auch Leſſing im „Laokoon“; 
vgl. Kap. 5 „Außere Form“. 

Endlich verſtärkt Alles die Aufmerkſamkeit, was das 
Vergnügen befördert — aber nicht umgekehrt: eine ungeſchickte 
Häufung des Gefallenden kann zur Ermüdung führen. 

Wir nehmen alſo heraus als Bedingung des Gefallens, 
des Intereſſes des Publicums (nicht bloß ſeiner Aufmerk— 
ſamkeit — es kann mit Aufmerkſamkeit hören und dann ſich 
doch ärgern, weil herauskommt, daß man ihm was aufge— 
bunden hat): die Wahrheit. 


5. Die Bedingungen des Gefallens. 
A. Die Wahrheit und Wahrſcheinlichkeit. 

Wir fanden die Anſicht des Ariſtoteles über den Ur— 
ſprung der Poeſie in allerdings beſchränkter Giltigkeit, d. h. 
bei der Freude an der Poeſie wirkt die Freude an der ge— 
lungenen Nachahmung mit; deshalb iſt kein Widerſpruch 
zwiſchen dem Dargeſtellten und der Erfahrung des Publi— 
cums erlaubt. Ferner ſtammt die Poeſie aus denſelben 
Wurzeln wie die Wiſſenſchaft, und deshalb muß ſie natürlich 
wahr ſein. 

Alſo: vergleicht man die Poeſie mit bekannten Dingen, 
ſo verlangt man Wahrſcheinlichkeit, das Vorgeſtellte ſoll ſich 
in den Rahmen der bekannten Dinge einreihen laſſen. So— 
weit man ſie dagegen als Verkündigung anſieht, will man 
Wahrheit, d. h. ſachgemäße Belehrung. 
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Über das nähere Verhältniß zwiſchen Original und 
Nachbildung ſ. Kap. 4 „Innere Form“. 

Vgl. auch für das Verhältniß von Poeſie und Wiſſen— 
ſchaft Kap. 3 (S. 208). Die Poeſie kann bei der Erſcheinung 
ſtehen bleiben und die geheimnißvollen Gründe der Dinge im 
Dunkel laſſen, während die Wiſſenſchaft verpflichtet iſt, dieſe 
Gründe ſoweit ſie es kann zu enthüllen. 

B. Die äſthetiſche Schwelle. 

Der Begriff ſtammt von Fechner, Vorſchule 1, 49f. 
Es handelt ſich um den Grad der Empfänglichkeit des Pu— 
blicums. Wer vom tiefſten Schmerz bewegt iſt, wird nicht im 
Stande ſein über eine luſtige Geſchichte zu lachen. Wer in 
erregter Heiterkeit iſt, wird ſich nicht für Tragiſches intereſſiren. 
Das Intereſſe für den poetiſchen Gegenſtand muß erſt über 
die äſthetiſche Schwelle kommen, vorbereitete Stimmung treffen. 
Deshalb iſt die Ankündigung des Gegenſtandes nothwendig, 
beſonders für das Theater: man will ein Luſtſpiel nur be— 
ſuchen, wenn man ſich im allgemeinen zum Lachen aufgelegt 
fühlt. Aber darum iſt auch das Theater günſtig: es ſetzt 
eine gewiſſe Bereitwilligkeit voraus, und es bereitet die Stim— 
mung ſelbſt von vornherein vor; das Local iſolirt die Auf— 
merkſamkeit u. ſ. w. 

Daß durch einen poetiſchen Gegenſtand die Schwelle 
überſchritten werde, die Schwelle der Aufmerkſamkeit und des 
Gefallens, iſt beſonders für den Anfang wichtig. Daraus 
ergeben ſich Folgerungen für die Dispoſition: der Anfang 
iſt beſonders wichtig. Die Expoſition iſt eigentlich außerhalb 
der Bühne noch wichtiger als im Theater, wo eben die 
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Stimmung ſchon vorbereitet iſt. Dagegen ein lyriſches Ge— 
dicht muß gleich mitten in die Sache führen; ähnlich iſts 
bei Reden. Wenn es zu lange mit der Expoſition dauert, ſo 
wird das Publicum müde. Als Einleitung iſt höchſtens ein 
Aufrütteln des Publicums geſtattet. Abraham a Sta. Clara 
verſtand ſich voll darauf, wenn er begann: „Allerlei Naſen! 
allerlei Naſen!“ 

Dramatiſche, epiſche Eingänge müſſen erfahrungsmäßig 
ſtark wirkende Elemente bringen, z. B. Sprichwörter, ge— 
flügelte Worte. Für das Epos iſt es eine gute Expoſition, 
wenn die erſten Worte jemand in den Mund gelegt werden. 
So macht es ein gewandter Autor, der ſein Publicum wohl 
kannte, der Verfaſſer der „Aſiatiſchen Baniſe,“ indem er mit 
einem fürchterlichen Fluch eröffnet. 

Vgl. Kap. 5, III „Compoſition“. 

C. Die äſthetiſchen Hilfen. 

Fechner 1, 50 f. Inhalt und Form z. B. wirken in 
der Poeſie als Hilfen, d. h. ſie unterſtützen ſich gegenſeitig, 
und die Summe beider wird bei ihrem Zuſammenwirken weit 
übertroffen. Fechner exemplificirt folgendermaßen: Hören wir 
ein Gedicht in fremder Sprache, die wir nicht verſtehen, ſo kann 
es durch Klang und Rhythmus wohlgefällig wirken; aber wie 
viel mehr, wenn man den Inhalt verſteht! Ein Gedicht 
in Proſa dagegen, ohne Versmaß, Rhythmus, Reim, wie 
wenig wirkt es! Man braucht nur einmal Goethes „Fülleſt 
wieder Buſch und Thal“ im Originaltext mit Düntzers Proſa— 
auflöſung zu vergleichen. 

Das Zuſammenwirken ſolcher ſich unterſtützender Ele— 
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mente des Gefallens erleichtert das Überſteigen der äſthetiſchen 
Schwelle; jedes für ſich allein wäre vielleicht zu ſchwach, doch im 
Zuſammenwirken werden ſie ſtark, und die Steigerung, die ſo 
entſteht, iſt ſogar unverhältnißmäßig groß. Denn Rhythmus 
und Reim für ſich iſt ein mäßiges Vergnügen; Proſainhalt 
eines Gedichts gleichfalls (hierüber Manches in meinen „An— 
fängen des Minneſangs“, Deutſche Studien II. 1874). 
D. Die Aſſociationen. 

Fechner 1, 86 f. gründet auf den Unterſchied zwiſchen 
directen und aſſociirten Eindrücken das „äſthetiſche Aſſociations— 
princip“. Seine Erörterungen umfaſſen die einfachſte und 
ſicherſte Sache von der Welt, und dennoch wurde dies anfangs 
als paradox beſtaunt und angezweifelt. Es hängt ſo zu 
ſagen die halbe Aeſthetik daran, ſagt Fechner. In der That 
iſt unzweifelhaft: wenn wir uns an der lebendigen Orange 
freuen, ſo geſchieht das nicht bloß an dem, was wir ſehen 
und fühlen und riechen, ſondern es geſchieht auch, weil wir 
an das denken, was wir ſonſt davon wiſſen: Geſchmack, 
Baum, Landſchaft, Italien. „Wenn ich Pfefferkuchen eſſe, 
ſo eſſe ich Weihnachten“, ſagte Bogumil Goltz. 

Fechners Erläuterungen des Princips beziehen ſich alle 
auf bildende Kunſt, Landſchaft, kurz auf Sichtbares, wie 
denn die Aeſthetiker meiſt von dieſem oder von Naturein— 
gängen ausgehen. Von der Poeſie redet er faſt gar nicht; 
aber auch für ſie iſt das Princip ſelbſtverſtändlich, ſchon aus 
der Natur der Sprache. 

Da iſt zunächſt das Wort. Wohl beſteht die Gewalt 
deſſelben in den Vorſtellungen, die mit ihm aſſociirt ſind. 
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Aber immerhin hat das Princip auch hier feine weitere Gel— 
tung: es ſind auch hier directe und aſſociirte Vorſtellungen zu 
ſcheiden. Das Wort hat zunächſt eine Fläche, mit der es auf 
uns wirkt; es hat aber auch eine Tiefe. Zuerſt wirkt der 
nackte Begriff, jene Vorſtellungen alſo, die mit dem Wort 
ſelbſt aſſociirt ſind; dann aber auch Vorſtellungen, welche 
ſofort und weiterhin daran hängen: Etymologie, Gelegenheit 
und Zuſammenhang früher vernommenen Gebrauchs und 
ſolche Vorſtellungen, welche in weiterem Abſtand mitklingen. 
Der Klang des Worts hat gleichſam ſeine Obertöne. 

Die Kunſt des Dichters beſteht daher häufig darin, ein 
Wort ſo in uns erklingen zu laſſen, daß eine ganze Welt in 
dem ſchlichten Wort lebendig wird: ſo verſteht Klopſtock das 
Wort wirken zu laſſen. Hiervon aber muß im Kapitel der 
äußern Form die Rede ſein. 

Indeſſen es handelt ſich hier nicht bloß um das Wort. 
Gerade hier iſt die Lehre vom Publicum zu beachten: die 
beſondere Reſonanz, welche beſtimmte Vorſtellungen (durch 
das Wort geweckt) in der Seele des Menſchen haben können 
durch beſondere Zuſammenſetzung des Publicums, durch den 
Ort, den Moment — mit einem Wort die begleitenden Um— 
ſtände. Es tritt eben eine Anwendung des Princips der 
äſthetiſchen Hilfen ein. 

Ein Kirchenlied klingt anders als Chorgeſang in der 
Kirche, denn im Concertſaal oder vollends bei einſamer Lectüre. 
Überhaupt gilt hier das Hilfsprincip: auch das Zuſammen— 
wirken von Text und Muſik macht einen ganz anderen Ein— 
druck als der bloße Text. Ein Kriegslied, welches Tod— 
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bereitſchaft der fürs Vaterland verbundenen Herzen ausdrückt, 
ergreift diejenigen anders, die es in der Schlacht ſingen, als 
die, welche es bei der Heimkehr ſingen. Die „Wacht am 
Rhein“ blieb unbeachtet bis 1870 — und ſeitdem, wenn das 
Lied geſungen wird, wirkt es gar nicht durch directe Schön— 
heit, ſondern durch Erinnerung an jene große Zeit. 

So kommt alſo zum directen Eindruck ein aſſociirter. 

Guſtav Freytags „Soll und Haben“ hat unter Kauf— 
leuten noch mehr gewirkt als unter anderem Publicum; die 
„Verlorene Handſchrift“ unter Gelehrten noch mehr, weil 
eine beſondere Reſonanz hinzukam. ö 


Meine Erfahrung mit Reiſebeſchreibungen beſtätigt dies. 
Ich leſe italieniſche Reiſeſchilderungen gern, ſeit ich dort ge— 
weſen; ein erlebter Eindruck tritt als Aſſociation hinzu. 

Studentenlieder, von Studenten geſungen, haben in den 
Gemüthern der Singenden eine ſtärkere Reſonanz, als wenn 
Andere ſie vortragen. 

Darauf beruht es, daß ſo oft Dinge, die in beſtimmten 
Kreiſen gefallen, nicht in andere verpflanzbar ſind. Man 
meint z. B., daß die öſterreichiſchen, d. h. der öſterreichiſchen 
Geſchichte entlehnten Dramen Grillparzers im übrigen 
Deutſchland keine hinreichende Reſonanz finden würden. 
Ja der begründete Ruf des Dichters, der Eindruck der per— 
ſönlichen Verehrung iſt ein aſſociirtes Element: „Weh dem 
der lügt“ ward erſt nach Grillparzers Tod gut aufgenommen, 
weil man eine alte Schuld abtragen wollte. 

Richard Wagners Sache wurde als deutſche Sache pro— 
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pagirt und ernſthaft anerkannt von Kritikern, die Gegner 
ſeiner Poeſie und ſeiner Muſik waren. 

So iſt „national“ jetzt überhaupt ein Element, auf 
deſſen Reſonanz viel gerechnet wird. „Deutſch“ im Titel 
der Bücher ſeit 1870 iſt zahlreicher. Und ſogar ganz ver— 
werfliche Beſtrebungen, Ausflüſſe vielleicht des gemeinen 
Neides und niedriger Demagogie, ſuchen ſich ein patriotiſches 
Mäntelchen umzuhängen, um durch deſſen Glanz neue An— 
hänger zu verführen. Man ſucht, in Gemäßheit des Prin— 
cips der äſthetiſchen Hilfe, eine hohe Vorſtellung als aſſo— 
ciirten Reiz oder aſſociirte Luſtquelle zu gewinnen. 

Eine günſtige Reſonanz bildet auch das Gefühl: das iſt 
unſer Landsmann! beſonders in noch wenig entwickelten, 
zurückgebliebenen Litteraturen. — 

Wir hätten damit Kap. 2 beendet. Von nun an iſt 
Abkürzung nöthig. 

Über die folgenden Kapitel werfen wir zunächſt einen 
Vorblick. 

Kaße 3 Die Sloffe. 
Kap. 4. Innere Form. 
Kap. 5. Außere Form. 

Zum 5. Kapitel will ich die Lehre von den Dichtungs— 
arten ziehen. 

Im Ganzen entſpricht dieſe Eintheilung den alten 
rhetoriſchen Lehren, dieſe aber erweiſen ſich als unvollſtändig, 
als auf einer nicht genug eindringenden Analyſe beruhend. 
Inventio bedeutet hauptſächlich Topik, Fundſtellen, Fundörter 
— davon iſt nach eingeführter Weiſe im 3. Kap. zu handeln. 


204 Zweites Kapitel. 


Dispositio, Anordnung, kann als Theil der inneren Form an— 
geſehen werden, wenn nicht ſchon als Theil der äußeren — 
inſofern der Plan möglichſt fertig ſein muß oder fertig ſein 
ſollte, wenn die elocutio beginnt. Elocutio, „äußere Form“, 
umfaßt dann bei der Poetik ſowohl Sprache als Metrik. 

Aber es wird ſich vielleicht empfehlen, die Anordnung 
zur äußeren Form zu rechnen, weil ſie doch direct zur Per— 
ception kommen muß, während innere Form nur ein unſicht— 
barer Quell iſt, aus dem die äußere Form fließt. 

Mithin fehlt die innere Form ganz in der Theorie der 
Alten, alſo unſer Kap. 4. Was iſt innere Form? Die ſpe— 
cifiſche Auffaſſung des Gegenſtandes durch den Dichter. An— 
deutungen ſinden ſich indeſſen bei den Alten: Ariſtoteles theilt 
ja die Dichtung in gabdoy und onovderov. Zum Theil 
kann allerdings derſelbe Gegenſtand ernſt und komiſch be— 
handelt werden, und inſofern gehört dies zur inneren Form; 
aber im Ganzen zur Stoffwahl. 


Drittes Rapitel, 


Die Stoffe. 

Ich weiß nicht, ob es mir gelungen, dieſes Kapitel ſo 
zu vereinfachen, wie es möglich, d. h. ob durch den Gang 
der Darſtellung hinlänglich dafür geſorgt iſt, daß nichts 
öfter als durchaus nothwendig zur Sprache kommt. Aber 
Hauptſache iſt, daß nichts vergeſſen werde. Und zu dieſem 
Behuf, mit dieſer Rückſicht iſt das folgende Schema ein— 
gerichtet: 

I. Die drei Welten. 

II. Allgemeine Motivenlehre. 

III. Die Figuren der Verwicklung. 

IV. Die Klaſſen der Wirkungen. 


I. Die drei Welten. 


Ich ſchließe mich hier der Terminologie Schillers und 
Goethes an in dem Aufſatz über epiſche und dramatiſche 
Dichtung, worin Goethe die Reſultate ihres Gedanken— 
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austauſches zuſammenfaßt (Kunſt und Alterthum 6, 1, 1—7; 
Briefwechſel zwiſchen Schiller und Goethe 1, 408; Hempel 
29, 223) — höchſt aufſchlußreich und anregend. 

Dieſe drei Welten ſind die Stoffgebiete. Ich nenne ſie 
einfach: die äußere Welt; die innere Welt; die dritte Welt. 
Goethes Terminologie iſt etwas anders: 

1) Die äußere; Goethe ſagt: „die phyſiſche, und zwar 
erſtlich die nächſte, wozu die dargeſtellten Perſonen gehören 
und die fie umgiebt; . . zweitens die entferntere Welt, wozu 
ich die ganze Natur rechne“; 

2) Die innere; Goethe jagt: „die ſittliche“; 

3) Die dritte Welt; Goethe ſagt: „die Welt der Phan— 
taſien, Ahnungen, Erſcheinungen, Zufälle und Schickſale.“ 
Das ganze Gebiet religiöſer Anſchauungen iſt hierher ge— 
hörig. Es verſteht ſich, daß dieſe Welt an die ſinnliche, d. h. 
äußere herangebracht werden muß, „wobei denn für die 
Modernen eine beſondere Schwierigkeit entſteht, weil wir für 
die Wundergeſchöpfe, Götter, Wahrſager und Orakel der 
Alten, ſo ſehr es zu wünſchen wäre, nicht leicht Erſatz 
finden“. 

Goethe deutet aber ſchon ſelbſt auf Erſatz hin: Ahnun— 
gen, Erſcheinungen, Zufälle, Schickſale — das Gebiet des 
Aberglaubens. Der Dichter braucht ſich nicht ganz auf den 
Boden des Aberglaubens zu ſtellen; aber wie es in der 
Natur ſelbſt vorkommt, daß ſcheinbare Beſtätigungen ein— 
treten, ſo darf er es auch halten: Träume, die zufällig ein— 
treffen u. ſ. w. Die Welt des Wahns mit ihrem Schwanken 
zwiſchen ſcheinbarer Berechtigung und rationeller Unberechti— 
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gung iſt ganz in dieſem Zwielicht darzustellen: Wallenſteins 
aſtrologiſcher Wahn; ſo auch prophetiſche Träume — heute beſſer 
mit Betonung der Zweideutigkeit; und ebenſo Geiſtererſchei— 
nungen, weil als ſubjective Phänomene gedacht (vgl. Leſſing 
in der „Hamb. Dramaturgie“). Aber auch namentlich die oft 
furchtbare, oft lächerliche Wirkung der Zufälle. Freilich iſt es 
eine große Frage, ob nicht doch Zufall die Völker beſtimmt, 
oder ob die Zufälle ſich gegenſeitig corrigiren. Jedenfalls 
ſind die Zufälle ein keineswegs aus der Dichtung auszu— 
ſcheidendes Element. Ein „zu früh“, ein „zu ſpät“, wie ſchreck— 
lich kann es wirken! Ein entſcheidender Entſchluß iſt gefaßt 
auf bekannte Factoren hin; kaum iſt er gefaßt, tritt ein neues 
Element, ein neuer Factor ein; wäre der wenige Minuten 
früher eingetreten, ſo wäre der Entſchluß nicht gefaßt und 
wären alle ſeine Conſequenzen nicht eingetreten. 

Über die Natur der Mythologie und ihre Brauchbarkeit 
für poetiſche Zwecke pflegt in allen Poetiken gehandelt zu 
werden. Die alte Mythologie in der neueren Dichtung er— 
giebt einen Mittelzuſtand: man glaubt nicht mehr an dieſe 
Götter, macht ſie aber zu allegoriſchen Fictionen: Phoebus — 
Sonne, Poſeidon — Meer. So hat man einfache Perſoni— 
ficationen, die aber auch etwas platt ſind. Dagegen herrſcht 
innere Vertiefung z. B. in Goethes „Römiſchen Elegien“ und 
„Achilleis“. Der Hauptvortheil dabei iſt, daß dies uns be— 
kannte Charaktere ſind, an die ſich feſte Vorſtellungen 
anknüpfen. Deshalb war z. B. Klopſtocks Mythologie un— 
brauchbar, denn er hatte die eddiſchen Götter eingeſetzt, und 
weil dieſe unbekannt waren, thaten ſie keine Wirkung, 
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Über Entſtehung der Mythologie ſ. o. Kap. 2 (Seite 116) 
in dem Abſchnitt über Urſprung der Poeſie. 

Über poetiſchen Gebrauch der Mythologie handelt z. B. 
Schlegel, Vorleſungen 1, 329 f. 

Natürlich rechne ich Alles hierher, was zu den über— 
ſinnlichen Vorſtellungen der Religionen gehört, alle Begriffe 
von göttlichen Dingen, die Wunder Chriſti und der 
Heiligen. — 

Die äußere Welt kennen wir durch unſere Sinne; die 
innere Welt durch eigenes inneres Erleben, durch Selbſt— 
beobachtung (das ganze Seelenleben iſt darin eingeſchloſſen); 
die dritte durch Glauben und Vermuthen — Fiction. 

Das Stoffgebiet der Poeſie iſt alſo im Ganzen daſſelbe 
wie das Stoffgebiet der Wiſſenſchaft. 

Durch dieſe Bemerkung wird die Angabe der Fund— 
ſtellen für poetiſchen Stoff ſehr erleichtert und die Einſicht 
in das dichteriſche Geſchäft befördert. Nun muß man eine 
Abgrenzung zwiſchen ihnen verſuchen. Das Weſentlichſte 
liegt im Unterſchied der Behandlung: wie hat die Wiſſenſchaft 
und wie die Poeſie die Welt aufzufaſſen? 1) In der Poeſie 
dürfen die Lücken der Forſchung ohne Weiteres ausgefüllt 
werden, ein Recht, das z. B. Goethe in ſeiner Biographie 
ausgeübt hat: „Dichtung und Wahrheit!“ Daſſelbe zeigt 
ſchon die Exiſtenz der Mythologie. Die Poeſie braucht nicht 
wahr zu ſein. Sie behält um der poetiſchen Brauchbarkeit 
willen überwundene Anſichten bei, z. B. Geiſterglauben; ſie 
fingirt an die griechiſchen Götter zu glauben u. ſ. w. 2) Die 
Poeſie iſt niemals, wie die Wiſſenſchaft, zur vollſtändigen 
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Erſchöpfung des Stoffs verpflichtet, ſie darf, ja ſoll errathen 
laſſen, mit der Selbſtthätigkeit der Einbildungskraft rechnen 
und dieſelbe anregen. Eine einzelne Andeutung ſchafft oft ein 
deutlicheres Bild als pedantiſche Ausführung. 

Betrachtungen über das Verhältniß von Poeſie und 
Wiſſenſchaft könnten zu viel größerer Genauigkeit getrieben 
werden. Wir nahmen daſſelbe oben hiſtoriſch vor; die that— 
ſächliche Verwandtſchaft beſteht in der . der Wiſſen⸗ 
ſchaft aus der Poeſie. 

So fallen ins Bereich der Poeſie, da ſie die äußere 
Welt behandelt, alle ſichtbaren Naturgegenſtände; auch hör— 
bare, fühlbare, faßbare, ſo weit ſie mit ihren Mitteln die— 
ſelben darſtellen kann. Und zwar entweder als Hauptmotive, 
wie in beſchreibender Dichtung, z. B. bei Brockes; oder als 
Nebenmotive, wie namentlich bei Goethe: 

Mineral: „Granit“. 

Botanik: Mignons „Kennſt du das Land“. 

Landſchaft (meteorologiſche und mineralogiſche Phyſio— 
gnomie der Gegend): „Werther“. Landſchaftlicher Wechſel der 
Jahreszeit iſt ein uraltes Motiv der Lyrik. 

Aſtronomie: Mond, Sonne. 

Sowie nun aber die ſehr leicht eintretende Perſonification 
gebraucht wird, kommt zur äußern Welt Inneres hinzu 
und die äußere Welt erhält den Schein, als ob ſie auf 
innern Motiven beruhe. Wie im Menſchenleben die äußere 
ſichtbare Handlung, der hörbare Schrei pſychologiſche Motive 
hat, alſo äußere und innere Welt meiſt Hand in Hand gehen, 


ſo kann dies auch in die umgebende phyſiſche 1 projicirt 
Scherer, Poetik. 
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werden. Dies ijt eine Hauptquelle der Mythologie, wie wir 
ſchon ſahen. Daher werden auch mythologiſche Weſen menſchen— 
ähnlich gebildet; bei etwaigen Combinationen der äußeren 
Geſtalt, menſchlicher und thieriſcher, muß doch das innere 
Leben dieſer Geſtalten menſchenähnlich gedacht werden, wie 
wir uns das innere Leben der Thiere nicht anders denken 
können als nach Analogie unſeres eigenen Innern. 

Und muß die Wiſſenſchaft in der Ausdehnung ihrer 
Analogien behutſam ſein, ſo hat die Poeſie keine Vorſicht 
nöthig, ſofern ſie nur die bekannte Wahrſcheinlichkeit nicht 
zu ſehr verletzt. Wenn alſo z. B. Thieren und Dingen von 
Schopenhauer Wille zugeſprochen wird, ſo iſt das für die 
Wiſſenſchaft gefährlich, für die Poeſie ſehr ſchön. 

Hieraus ergiebt ſich, daß der überwiegenden Mehrzahl 
nach die poetiſchen Motive humaner Natur ſind, und zwar 
mit Verkettung der innern und äußern Welt meiſt als innere 
Urſachen und äußere Folgen. 

So ſind denn Darſtellungen aus der Menſchenwelt 
Mittelpunct der Poeſie; daneben noch Dinge der äußeren 
Welt, landſchaftlicher Natur. Man kann damit hiſtoriſche 
Malerei nebſt Genre, andererſeits Landſchaftsmalerei nebſt 
Stillleben vergleichen. Beides iſt auch in der Poeſie mög— 
lich; aber bloße poetiſche Landſchaftsmalerei intereſſirt nicht 
mehr genügend. Deshalb tritt ſie heute nur noch nebenbei auf. 

Soweit die Poeſie nun menſchliche Dinge behandelt, 
wird Alles, was darzuſtellen iſt, entweder mehrere Menſchen— 
leben oder ein ganzes Menſchenleben oder Stücke aus ſol— 
chem Menſchenleben ſein. Inſofern hat die Poeſie ein Ver— 
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hältniß zur Biographie und Geſchichte (wie in der bloßen 
äußern Welt zur Mineralogie, Botanik und Aſtronomie); 
allerdings auch als Krankengeſchichte u. dgl. zur Medicin, 
Pathologie. Überwiegend iſt der Stoff aber pſychologiſcher 
Natur. Seeliſches bildet immer den Kern: ſeien es pſycho— 
logiſche Regungen (Stücke, Momente aus dem Menſchen— 
leben), ſei es die Entwicklung eines ganzen Charakters, wie 
ſie die Biographie geben muß. Die wiſſenſchaftliche Biogra— 
phie muß ihren Stoff zu erſchöpfen ſuchen, das Werden und 
Wachſen; ſo vollſtändig als möglich muß ſie das Verhältniß 
zu den verſchiedenen Seiten des Menſchenlebens darzuſtellen 
ſtreben. Die poetiſche Erzählung hat es einfacher. Die 
Biographie iſt aber faſt nie ein rein wiſſenſchaftliches Werk; 
ſie nähert ſich ſehr oft darin der poetiſchen Erzählung, dem 
biographiſchen Roman, daß ſie nur allgemein Wiſſenswürdiges 
auswählt. Das Publicum fordert nicht bloß Gemeinverſtänd— 
lichkeit, ſondern wünſcht beſonders auch das allgemein Menſch— 
liche betont zu ſehen. Nehmen wir z. B. eine Gelehrten— 
biographie, ſo wird ein wiſſenſchaftlicher Verfaſſer die ſpecifiſch 
wiſſenſchaftliche Thätigkeit ſchildern, ein Romancier wird an— 
deutungsweiſe davon reden — warum? Es liegt nicht in 
der Natur des Gegenſtandes, ſondern in der Natur des 
Publicums. Der Dichter will nicht für Gelehrte ſchreiben, 
die ein Fachintereſſe haben, ſondern für ein gemiſchtes Pu— 
blicum. Selbſt Dichterbiographien — ſtrenggenommen müßten 
ſie von Metrik, Sprachgebrauch u. ſ. w. reden; trotzdem hat 
Goethe in „Dichtung und Wahrheit“ nur in kurzen Andeu— 
tungen Derartiges berührt. Fachmäßiges findet keine Reſonanz 
14* 
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außer bei den Fachleuten. So auch in der Biographie eines 
Staatsmannes: iſt er Gegenſtand eines Romans, eines Dra— 
mas, ſo wird man nicht ſeine Finanzverwaltung im einzelnen 
ſchildern — das wäre nur für Finanzleute intereſſant. Eher 
ſind Mittheilungen aus den Finanzoperationen eines Privat— 
manns möglich — derlei findet Reſonanz in weiteren Kreiſen, 
wenn Schickſalswendungen daran hängen. 


II. Allgemeine Motivenlehre. 

Was iſt ein Motiv? Ein elementarer, in ſich einheit— 
licher Theil eines poetiſchen Stoffs. Es kann ganz kurze 
Gedichte geben, die nur Ein Motiv haben. Das gewöhnliche 
Verhältniß aber wird eine Verbindung eines Hauptmotivs 
mit Nebenmotiven, eines herrſchenden Motivs mit untergeord— 
neten Motiven ſein. Die letzteren können bloß Entfaltungen, 
Theile des erſteren, können aber auch ganz andere Motive 
ſein. | 

Das Hauptmotiv wird zuweilen „Idee“ genannt. Mit 
dieſem Wort iſt ein furchtbarer Unfug getrieben worden. 
Ich möchte vorſchlagen, den Ausdruck fallen zu laſſen; wir 
ſagen dafür Stoff, Thema, Vorwurf, Hauptmotiv. Wir be— 
halten den Ausdruck höchſtens bei für eine beſtimmte Gruppe 
von Werken: für die äußerliche Einheit eines Gedichts, die 
durch ein Fabula docet entſteht, wie Goethe von der „Idee 
des Fauſt“ ſpricht. Da indeſſen deutſche Dichter des 19. Jahr— 
hunderts unter dem Einfluß einer Aeſthetik ſtanden, welche 
überall von Ideen ſprach und darunter gern allgemeine Sätze 
verſtand, die ſich in den dargeſtellten Fällen verwirklichten, 
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ſo muß man für die Beurtheilung ſolcher Werke auch mit 
der Aeſthetik ihrer Autoren, d. h. mit den äſthetiſchen An— 
ſichten dieſer Schriftſteller und ihrer äſthetiſchen Terminologie 
rechnen. Wenn ich freilich einen vollſtändigen Roman um 
ſolch einer „Idee“ willen leſen ſoll, dann ſage ich mir: tant 
de bruit pour une omelette! Die Schilderung des Lebens 
wird da zu einer Fabel degradirt. Wo man aber an die 
großen Weltdichter herantritt: Homer, Shakeſpeare, Goethe, 
da handelt es ſich um mehr als eine ſolche Idee. Stoffe, 
Motive bietet das Verhältniß des Achilleus zu Agamemnon, 
aber nicht einen einzelnen Moralſatz. 

Goethe ſpricht zuweilen vom „Motiviren“ eines Stoffes 
in dem Sinn, daß er die Entfaltung des Hauptmotivs nach 
den Nebenmotiven hin, wie ſie im Entwurf ſtattfindet, meint. 

Welche Motive ſtehen dem Dichter zu Gebote? 

Abgeſehen von den Fällen, wo es ſich um Unbeſeeltes 
und unbeſeelt Gedachtes handelt, hat die allgemeine Motiven— 
lehre eine Überſicht menſchlichen Weſens, Fühlens, Denkens, 
Thuns zu geben. 

Mit einem Wort: die allgemeine Motivenlehre iſt die 
Ethik — die Ethik nicht wie ſie iſt, ſondern wie fie fein 
ſollte nach der Schleiermacherſchen Abſicht, die aber auch 
von ihm nicht breit genug entfaltet iſt: eine volle Schil— 
derung menſchlichen Denkens und Thuns. Noch könnte eine 
ſolche Ethik mehr aus der Poeſie ſchöpfen als umge— 
kehrt: ausgeführt iſt ſie noch nicht. Ethiſche Docu— 
mente können — neben der Poeſie — viel helfen: was von 
der Kirche über Tugend und Laſter geſchrieben worden, wie 
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Pönitentialbücher und Beichten des Mittelalters; dazu die 
Strafgeſetzbücher alter und neuer Zeit. 

Freilich vor allem iſt wichtig: das Verhältniß des 
Menſchen zu Gott, zu andern Menſchen, zu ſich ſelbſt. 

Hier wären auf jedem Gebiet die Themata zu bezeichnen, 
welche die Poeſie thatſächlich behandelt hat, und die mög— 
lichen, die ſie behandeln könnte. 

Und all dieſe werden individualiſirt, d. h. an beſtimmte 
Individuen geknüpft, deren Charaktere dargeſtellt werden. 
Ein geſetzmäßiges Verhalten findet ſtatt zwiſchen beſtimmten 
Charakteren und beſtimmten Handlungen. Die Poeſie wird 
der Forderung der Wahrheit und Wahrſcheinlichkeit bei dem 
Verhältniß zwiſchen Handlung und Charakter gerecht zu 
werden ſuchen. Andererſeits wird öfters auch ein ſcharfer Con— 
traſt zwiſchen Charakter und Handlung geſucht; z. B. in Bul— 
wers „Eugen Aram“: ein Mörder, der ſich ſpäter bekehrt hat 
und eine Art Heiliger geworden iſt. Aber der Wille des 
Menſchen iſt unfrei, gebunden durch angeborene Charakter— 
eigenſchaften. Deshalb eben muß die Poeſie die nothwendige 
Entſprechung von Charakter und Handlung reſpectiren. 

Ich will nicht alle Gebiete herzählen, das können Sie 
ſelber. Z. B. das große Gebiet der Liebe — heut als Neben— 
motiv mindeſtens unerſchöpflich. Es fällt in das Gebiet vom 
Verhältniß der Menſchen unter einander: 

Unnatürliche Liebe: z. B. La réligieuse von Diderot 
(vgl. Pönitentialbücher). 

Natürliche Liebe, erhörte oder unerhörte: 

zu einem Mädchen; 
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zu einer Frau; 

zur Frau eines Andern — die verſchiedenen mög— 
lichen Formen des vollzogenen, gewünſchten, ge— 
hinderten Ehebruchs. 

Eheſtand: Egoismus des Mannes, der Frau; 
Aufopferung des Mannes, der Frau; 

Frau, die ſich ihrem Mann weigert, (Ariſtophanes 
„Lyſiſtrate“); 

Scheinehe; 

Ungerecht angeklagte Frau (Genovefa) u. ſ. w. 

Verhältniſſe zwiſchen Eltern und Kindern: 

König Lear; 

Der Muttermörder Oreſt; 

Der Vater, der ſein Kind opfert (Abraham und 
Iſaak), richtet (Brutus); 

Die Mutter, die ihr Kind tödtet („Kindesmörderin“, 
Gretchen); 

Brudermord: (Kain und Abel). 

Unklare Miſchungen: Mutterehe (Dedipus); 
Blutſchande, ehebrecheriſche Liebe (Phädra); 
Geſchwiſter, die ſich lieben und nicht kennen 
(Goethes „Geſchwiſter“). 

Freundſchaft: Freunde, die ſich für einander opfern 
(Damon); 
die in guter Abſicht zum Böſen treiben (Carlos 
im „Clavigo“). 

Herr und Diener: die Sclaven des römiſchen Luſtſpiels; 
die Schmeichler; 
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Don Quixote und Sancho Panſa. 
Gegenſeitige Aufopferung: Dienſtmann für den 
Herrn, Wolfdietrich für die Mannen. 
Verhältniß des Individuums nicht zu einem 
andern Individuum, ſondern zu ſich ſelbſt oder zu einer 
Maſſe, zur Gemeinſamkeit, zu Lebenskreiſen und ihren großen 
Intereſſen: der Held im Verhältniß zum Staat, zum Volk 
(Codrus, Armin). 
Verhältniß von Volk zu Volk: Ilias; 
Verhältniß zum Beſitz: der Geizige; 
Verhältniß zu geiſtigen Gütern: zur Wiſſenſchaft (unbe— 
friedigter Forſcher: Fauſt), zum Recht (Kohlhaas). 
Dieſe letzteren Motive gehören zum Gebiet des Ver— 
hältniſſes des Menſchen zu ſich ſelbſt. 
Verhältniß zu Gott: Religionshelden; Chriſtus als 
poetiſcher Stoff; Muhammed. 


III. Die Figuren der Verwicklung. 


Ein einzelnes Motiv, mehrere Motive nach derſelben 
Richtung können nicht lange feſtgehalten werden, wenn man 
nicht die Aufmerkſamkeit des Publicums auf eine zu harte 
Probe ſtellen will. 

Für längere Compoſition empfiehlt ſich daher ſtatt der— 
ſelben Richtung Abweichung reſp. Störung, Verwicklung 
eintreten zu laſſen, dann freilich auch die Auflöſung; 
nicht geradlinig, ſondern abwechſelnd; Umwege, Hinderniſſe 
durch entgegengeſetzte Motive oder Abwechſelung durch ver— 
ſchiedene Motive. 
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D. h. es empfiehlt ſich Verwicklung und Löſung, mit 
Einem Wort Conflict und Beendigung deſſelben. 

Auch der bloße Conflict an ſich iſt möglich, es kann 
für kurze Gedichte auch der Conflict ohne Löſung dargeſtellt 
werden; aber vom Publicum wird das wohl nur geduldet, 
wenn raſch vorübergehend. Und zwar iſt für den bloßen Moment, 
für lyriſche Gedichte alſo Conflict ohne Löſung möglich: ſie 
ſind dann von vornherein fragmentariſch, bloß Zuſtands— 
ſchilderung; z. B. ſind Goethes Lililieder bloß ein momen— 
taner Ausſchnitt aus dem menſchlichen Leben. Sonſt aber 
kommt hier eine wirkliche Unterbrechung zu Stande, wie in 
Crugantinos „Es war ein Buhle frech genung“ in der „Clau— 
dine von Villa Bella“, einer abſichtlich fragmentariſchen Bal— 
lade. Aber das iſt eben eine Ausnahme; ſonſt will man z. B. 
bei einem Kampf den Ausgang wiſſen, das Publicum kommt 
ſonſt nicht auf die Koſten ſeiner Spannung. 

Alle Verſuche nun, welche die Verwicklung herheiführen, 
nenne ich Figuren der Verwicklung (vgl. „Die Anfänge 
des deutſchen Proſaromans“, 1877, Quellen und For— 
ſchungen 21, 49). 

Z. B. Verwicklung durch gehemmtes Streben, 
Anziehung und Abſtoßung, 
örtliche Trennung, 

Täuſchung. 

Figuren der örtlichen Trennung kann ſich Jeder leicht 
entwickeln; reich ausgebildet z. B. in der Odyſſee. Motive: 
Räuber und Seeſtürme, wie in den griechiſchen Romanen; 
während der Abweſenheit dann allerlei Spuk und Schaber— 
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nad; das geraubte Kind; die neue Geliebte (Circe). For— 
derung iſt dabei, daß die Verwicklung allemal durch Wieder— 
vereinigung, Zurückkommen u. ſ. w. gelöſt werde: unerwartete 
Rückkehr des Helden u. ſ. w. 

Sehr fruchtbar iſt ferner die Figur der Täuſchung oder 
des Nichtwiſſens. Die Täuſchung kann bewußt oder unbe— 
wußt, allgemein oder getheilt ſein. Ein Menſch lügt über 
ſich (Odyſſeus u. a.; Verkleidung, Maske, Schwindler u. ſ. w.) 
oder über Andere (Intrigant, Verleumder). Ein Menſch 
iſt in wirklicher Unkenntniß über ſich oder Andere, weiß das ent— 
weder oder weiß es nicht; ein Menſch weiß etwas von Andern 
Gewußtes und Andere Beſchäftigendes nicht. Es entſteht die 
Figur der tragiſchen Ironie: daß nämlich ein Menſch etwas 
nicht weiß, was das Publicum weiß — wenn z. B. zwei Perſonen 
ſich über das künftige Glück einer todten Perſon unterhalten. 
Irrthümer über die Verhältniſſe machen ſich plötzlich geltend, 
unbekannte Hinderniſſe treten mit einem Male vor. Blind— 
heit, körperlich und moraliſch, Taubheit, Verblendung im 
Handeln, Unerfahrenheit, Naivetät: überall iſt das Nichtwiſſen 
das eigentlich Bewegende, das Folgenreiche und die Spannung 
Erregende. Dahin gehören ferner Mißverſtändniſſe; Menſchen, 
die miteinander verwechſelt werden (Doppelgänger, Menächmen), 
Menſchen, die ſich in einander täuſchen u. ſ. w. 

Forderung: die Täuſchung muß zu einer Entdeckung 
führen. — 

IV. Die Klaſſen der Wirkungen. 

Wir unterſcheiden zunächſt Motive der Handlungen 

und Motive der Charaktere und fragen, welche Wirkungen 
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an beſtimmten Handlungen und beſtimmten Charakteren 
hängen. 

Die Charaktere ſind am beſten vom moraliſchen Stand— 
punct aus zu ſondern: böſe, gute, gemiſchte. An dieſen drei 
Klaſſen von Charakteren hängen drei Klaſſen von Wir— 
kungen: ſie erregen Abſcheu, Bewunderung, Antheil. Schon 
Aristoteles hat richtig die günſtigen Wirkungen, die poetischen 
Vortheile der gemiſchten Charaktere hervorgehoben. Sie er— 
wecken die reinſte und ſtärkſte Sympathie. Der mittlere fehl— 
bare Menſch, der aber ein anſtändiger Menſch iſt und das 
Gute will, ſo weit es ihm nicht zu ſchwer iſt, wird den 
böſen wie den fleckenloſen Charakteren etwas fremd gegen— 
über ſtehen — aber den gemiſchten kann er gut nachfühlen. 
Der mittlere fehlbare Menſch aber iſt der Kern des Publi— 
cums, und dieſe Wirkung iſt alſo die günſtigſte für die 
Darſtellung. Im vorigen Jahrhundert iſt in England 
Shaftesbury auf dieſe Theorie zurückgekommen und hat damit 
gewirkt. Noch Richardſon glaubte mit großen Tugenden 
und großen Laſtern wirken zu müſſen. Gegen ihn reagirte 
Fielding: Tom Jones iſt gar kein Tugendheld, aber ein 
braver Kerl, dem man ſeine Fehler gern verzeiht. Danach 
gingen in Deutſchland Wieland, Leſſing u. ſ. w. vor. 

Doch iſt die Sache damit lange nicht erſchöpft! 

Für die Handlungen verwies ich auf die Ethik: Straf— 
geſetzbuch u. ſ. w. Hier fragt es ſich nun bloß nach den 
Wirkungen. Wir müſſen für unſere unparteiiſche Poetik 
einen Gegenſatz herausgreifen. Die Handlungen zerfallen 
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in solche, welche niedrige Gefühle in uns erregen, und in 
ſolche, welche hohe Gefühle in uns erregen. 

Ich ſage nicht: die Poeſie ſoll hohe Gefühle anregen, 
ſondern ich ſage dem Dichter: willſt du die Anerkennung 
der Edlen, ſo zeige dich edel. Genügt es dir z. B. die 
niedere thieriſche Sinnlichkeit des Menſchen anzuregen, gut! 
thue es. Aber ſei darauf gefaßt, daß die Menſchen dich 
betrachten als ein Werkzeug niedriger Lüſte und dich nicht 
höher achten als eine käufliche Schöne. 

Dies Geſetz beruht auf unſerm Antheil: wir dehnen die 
Wirkung des Stoffs auf den Autor aus. Wir denken uns 
in die Situation ſelbſt hinein; führt uns der Dichter durch 
Cloaken, ſo ſtinkt's eben und wir fühlen uns beſchmutzt, 
wenn wir auch für die Technik Bewunderung haben. Er 
ſagt: „Ich will nur wahr ſein.“ Nun denn, das iſt ein 
ehernes Geſetz: wenn etwas angeregt wird, was wir ſelbſt 
verachten, dann dehnt ſich dies Gefühl aus auf den, von 
dem jene Anregung ausgeht. Da hilft all ſein Reden nicht, 
wenn er uns Häßliches vorführt. Der Dichter hat danach 
die Wahl. Der weiſe Dichter wird mindeſtens die Gegen— 
ſtände in Contraſt bringen und ſo unſern Blick auf die 
Totalität lenken. 

Ich darf bei dieſer Gelegenheit darauf aufmerkſam 
machen, wie viel wirkſamer gerade eine derartige empiriſche 
Poetik, eine einfache Feſtſtellung der Thatſachen einer legis— 
lativen Poetik gegenüberſteht, weil ſie deutlicher iſt und 
die Folgen klarer macht. 

Betrachtungen, wie ſie uns bei der Frage nach dem Ur— 
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ſprung der Poeſie beſchäftigten, müſſen hier fortgeſponnen 
und ins Reine gebracht werden. Alles, was in dieſem Ka— 
pitel unter I. II. III. vorkam, Stoffe, Motive, Verwicklungen, 
wäre zuſammen zu nehmen in einer Geſammtüberſicht der 
möglichen Fälle, und ſie wären ſämmtlich zu durchmuſtern 
in Bezug auf ihre Wirkungen: directe und aſſociirte. Ferner 
wäre zu fragen, ob ſolche Wirkungen weitere oder engere 
Kreiſe erfaſſen. Liebesaffairen z. B. intereſſiren die weiteſten 
Kreiſe. So wird die Liebesepiſode im „Fauſt“ weiter nach— 
gefühlt als der Anfangsmonolog. Dieſer kann nur ein 
beſchränktes Publicum haben: nur die wirklich großen Ge— 
lehrten fühlen etwas von dem Schauer bei der Erkenntniß, 
daß man nicht weiter kann; die mittelmäßigen fühlen ſich 
ſehr zufrieden mit ihrer Unterſuchung. 

Die poetiſchen Stoffe zerfallen ihrer Wirkung nach 
ganz allgemein in: 

1. Angenehme: Ernſte: hohe (erhabene), 

mittlere, 

niedrige; 
Komiſche: hohe, 

niedrige. 

2. Unangenehme. 

Die angenehmen ſind für die Wirkung am günſtigſten; 
die unangenehmen machen nur unter gewiſſen Bedingungen 
einem beſchränkten Publicum bei der Darſtellung Vergnügen, 
wovon ausführlich die Rede war. 

Aber auch die angenehmen Wirkungen bedürfen ſehr 
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oft einer Beimiſchung des Unangenehmen, damit die nöthige 
Abwechſelung und Spannung herauskomme. 

Eine beſondere Bemerkung will ich hier nur noch den 
komiſchen Motiven widmen. Sie haben die Wirkung, daß 
man lacht. Über die Entſtehung des Lachens wurde früher 
geredet, aber die Frage nach dem Weſen des Komiſchen 
wurde offen gelaſſen, d. h. die Frage, ob es eine Eigenſchaft 
giebt, welche an allen Lachen erregenden Dingen gleichmäßig 
wiederkehrt, ſo daß ſie als das entſcheidende Merkmal des 
Komiſchen angeſehen werden kann? 

Ich zweifle, ob es ein durchgängiges Merkmal giebt, 
beſonders, wenn wir von Darwins Theorie ausgehen, daß 
das Lachen Ausdruck der Freude iſt. Es erregen wohl ver— 
ſchiedene Motive unter verſchiedenen Bedingungen Lachen. 
Auf ſehr viele Fälle paßt Eines: jede auffallende Verfehlung, 
die nicht Mitleid, Abſcheu, Ekel, Arger, Überdruß erregt, iſt 
komiſch. Dieſe Einſchränkung iſt höchſt nothwendig, um die 
Relativität des Komiſchen zu zeigen. Lachen, ſahen wir, iſt 
nach Darwin Ausdruck der Freude: entweder der Schadenfreude 
oder der Freude über die eigene Vollkommenheit (aber auch Freude 
an eigenem oder fremdem Scharfſinn). Die relativ machende 
Einſchränkung „die nicht Mitleid oder Ekel erregt“ iſt noth— 
wendig, denn die Freude kann unter ſolchen Umſtänden ſich 
in Mitleid verwandeln und umgekehrt. Wenn ein Gefährte 
gleitet und fällt, ſo fragt es ſich, ob er ſich arg zerſchlagen 
hat oder nur wenig; thut er einen Fehltritt und verſchwindet 
in einem Graben, ſo lachen wir, wenn wir wiſſen, daß es 
nur ein Graben iſt — aber unſer Mitleid iſt erregt, ja mehr 


Die Stoffe. 223 


als Mitleid: Schrecken, wenn Zweifel möglich, ob der Graben 
nicht vielmehr ein Abgrund iſt. So kann ſich unter Umſtänden 
Lachen in Mitleid, Mitleid in Lachen verwandeln. Mitleid 
aber iſt verſchieden nach den Charakteren: grauſame können noch 
lachen, wo normale heutige Menſchen Mitleid fühlen. So 
iſt manches heute tragiſch, was ſonſt komiſch ſchien. 

Ein großes Thema älterer Komik waren Unanſtändig— 
keiten und Entblößungen, welche vielfach heute nur Ekel er— 
regen würden. Auch Prügel gelten nicht mehr für komiſch. 
Das Komiſche beſteht darin, daß die Betheiligten durchweg 
die Sitte vergeſſen, indem ſie ſich erſt ſchimpfen und dann 
in die Haare greifen u. ſ. w. Nun iſt aber doch in beiden 
Fällen die Verfehlung gegen die Sitte und Lebensart heute 
noch größer als früher — eben deshalb, ſie iſt zu groß! ſie 
ruft Arger hervor. 

Mißverſtändniſſe, Dummheiten, Außerungen, die wie die 
Fauſt aufs Auge paſſen, ſind Verfehlungen. Naivetäten des 
Kindes und Erwachſenen desgleichen. Schiller hebt richtig das 
Lächerliche als Element des Naiven hervor. Coloſſale Lügen 
und Aufſchneidereien, wobei komiſch iſt, daß dem Lügner ge— 
glaubt wird oder geglaubt werden ſoll. Geprelltwerden: ein 
gefährliches Grenzgebiet! z. B. der geprellte Ehemann bei 
Boccaccio u. A. Das kann ſehr ernſt genommen werden. — 
Enttäuſchungen ſind unter Umſtänden komiſch: wenn auf— 
fallend und unerwartet auftretend. — Die auffallende Ver— 
fehlung im Nachahmen, die aber beabſichtigt ſein kann: Ca— 
ricatur; Parodie — wo aber vielmehr das Nachgeahmte, 
Parodirte als ein auffallend Verfehltes dargeſtellt wird. 
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Du sublime au ridicule il n'y a qu'un pas — näm⸗ 
lich das auffallende Verfehlen deſſen, der ſich erhaben machen 
will, der ſich bläht: ſo oft bei Victor Hugo. 

Die komiſche Kraft witziger Bemerkungen beſteht oft 
darin, daß der Zuhörer zu einer beſtimmten Erwartung fürs 
Folgende verführt, dann aber plötzlich und auffallend ent— 
täuſcht wird — über das auffallende Verfehlen, das in ſeiner 
eigenen Erwartung lag, lacht er, wenn er ſich nicht ärgert; 
oder es lacht der Dritte, der Zeuge war. 

Aber es gehören doch nicht alle Motive unter dieſen Ge— 
ſichtspunct, das auffallende Verfehlen eines Ziels — ein 
Merkmal, das ich ſonſt noch nicht gefunden habe. 

Anders iſt z. B. das Lachen über einen guten Witz, über 
eine geiſtreiche Bemerkung, wo zwei an ſich disparate Dinge 
zuſammengebracht werden: es ſcheint mir hier Freude an dem 
fremden Scharfſinn und an dem eigenen Verſtändniß des 
fremden Gedankens vorzuliegen. 

Eine reiche Beiſpielſammlung komiſcher Dinge in Car— 
rieres Aeſthetik 1°, 198 f. Aber wie die meiſten Aeſthetiker 
geht er über die Empirie hinweg und bringt nur, was er 
elbſt komiſch findet. Ein Aufſatz wie der von Weinhold 
„Über das Komiſche im altdeutſchen Schauſpiel“ (Goſches Jahr— 
buch für Litteraturgeſchichte 1, 1 f.) ſchlägt durch die 
Sammlung des Materials ganze Aeſthetiken auf einmal in 
die Flucht. 

Es ließen ſich nun verſchiedene Miſchungen des Ernſten 
und Komiſchen denken, und für ſolche Miſchung, ja die 
Miſchung des Rührenden und Lächerlichen iſt der etwas fa— 
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tale Ausdruck „Humor“ noch am erſten zuläſſig. Es find 
verſchiedene Miſchungsverhältniſſe möglich, man würde am 
beſten thun ſie zu claſſificiren, ſtatt durch geiſtreiche Defini— 
tionen ſie alle unter einen Hut bringen zu wollen. Im Leben 
wird der Ausdruck verſchiedenartig gebraucht. Claſſiker des 
Humors ſind Sterne und Jean Paul. Ingredienzien des 
Humors ſind z. B. die Miſchung des Hohen und Niedrigen, 
ſo namentlich bei Sterne, wo kleine Unanſtändigkeiten neben 
dem Rührendſten ſtehn, Parodie der Gelehrſamkeit, oft lang— 
athmig und Geduld fordernd, neben kleinlichen Witzen und 
wohlfeilen Späßen. Ich würde es deshalb für nützlich halten, 
Sternes Motive zu claſſificiren; das würde äußerſt lehr— 
reich ſein. 


Scherer, Poetik. 15 
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Innere Form, 


Der Begriff iſt zuerſt von W. v. Humboldt für die 
Sprache geprägt. Man kann die Dinge nicht benennen, 
wenn man ihr Weſen zu erſchöpfen verſucht; man muß ſich 
alſo entſcheiden, welch eine charakteriſtiſche Eigenſchaft man an 
dem zu benennenden Gegenſtand auswählen will. Ver— 
ſchiedene Auffaſſungen ſind möglich, aus ihnen muß Eine 
ziemlich willkürlich herausgegriffen werden: der Wolf iſt für 
die Arier der Zerreißer; er könnte aber auch nach der Farbe be— 
nannt ſein oder nach dem Glanz der Augen — was nun 
am meiſten auffällt. Dieſe beſtimmte Auffaſſung iſt die 
innere Form. Natürlich braucht nicht bloß Eine Eigenſchaft 
gewählt zu werden; möglich ſind auch Combinationen, ja zu 
genauerer Charakteriſtik ſind zwei Worte in Compoſition be— 
quemer: ſo heißt der Mantel bei Philipp von Zeſen „Wind— 
fang“. 

Ich übertrage dieſen Begriff der inneren Form auf die 
Dichtkunſt, indem ich auch hier die „innere Form“ als 


Innere Form. 227 


charakteriſtiſche Auffaſſung verſtehe. Man kann nicht dar— 
ſtellen ohne auszuwählen, wenigſtens nicht poetiſch darſtellen. 
Die Poeſie muß alſo auswählen; die ſpecifiſche Auffaſſung 
durch den Dichter iſt wieder ziemlich willkürlich. Die Wiſſen— 
ſchaft muß im Princip auf Erſchöpfung ausgehen, die Poeſie 
braucht es nicht. Aber die Wiſſenſchaft generaliſirt: ſie bleibt 
nicht beim Individuum ſtehen, ſondern ſteigt auf zu Arten, 
Klaſſen, Gattungen. Die Wiſſenſchaft muß alſo genau 
beobachten, ſie müßte etwa einen Käfer im Einzelnen nach 
Geſtalt, Sinneswerkzeugen u. ſ. w. beſchreiben; aber wo ſie viel 
Ahnlichkeiten findet, bringt ſie das eine Individuum mit 
andern in Zuſammenhang. Nun kann die Poeſie, die es in 
der Regel mit Individuen zu thun hat, annäherungsweiſe 
daſſelbe thun, gleichſam von einem wiſſenſchaftlichen Geſichts— 
punct herauswählen, indem ſie an Individuen nur ſolche Züge 
hervorhebt, welche das einzelne Individuum mit vielen theilt. 
Vater, Sohn ſind die meiſten, bezw. alle Menſchen. Die Auffaſ— 
ſung eines Individuums als „Vater“ iſt alſo zugleich eine Ein— 
ordnung in eine Gattung, eine Typiſirung, ein Act der 
Generaliſirung, alſo ein Verfahren, das auch in der Wiſſen— 
ſchaft begegnet. Das Aufſteigen kann noch weiter gehen. 
Es kann das Individuum ganz allgemein als Menſch ge— 
nommen werden, oder mit Anknüpfung an etwas Allgemeineres, 
z. B. als tugendhaft oder laſterhaft. 

Darſtellen iſt eng verwandt mit Forſchen: ein Factor iſt 
der Gegenſtand, ein anderer Factor der Darſteller oder 
Forſcher. Man kann dabei der Natur der Dinge treu zu 


bleiben ſuchen, ohne Specielles mit aufzunehmen. Aber da— 
15* 
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mit Darſtellung zu Stande kommt, müſſen die Gegenſtände 
den Durchgang durch das Individuum nehmen: da fragt ſich, 
wie viel von dem Individuum an dem Gegenſtande haften 
bleibt. Irgend etwas wird in der Regel vom Anſchauer an 
dem Angeſchauten haften. Aber der Möglichkeit nach kann 
man den Fall ſtatuiren, daß gar nichts hafte: dann wäre 
die Darſtellung vollkommen objectiv. Je mehr von dem auffaſ— 
ſenden Individuum daran haftet, deſto mehr wird ſie ſubjectiv. 
Objectiv und ſubjectiv ſind alſo die beiden Hauptarten der 
inneren Form. 

Im Ganzen liegt den folgenden Betrachtungen Goethes 
Aufſatz: „Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil“ 
zu Grunde (Hempel 24, 525 f.), vgl. „Aufſätze über Goethe“ 
S. 298 f.; aber ich habe jetzt Modificationen eintreten 
laſſen, um ſchärfer zu ſondern. Früher vermiſchte ich noch dort 
und in der „Litteraturgeſchichte“ für Goethe charakteriſtiſche 
Stoffwahl und Auffaſſung, alſo Kap. 3 und 4 unſeres Collegs. 

Dies iſt noch zu betonen: Naturalismus, Realismus 
u. ſ. w. werden läſſig als Termini für die Stoffwahl ver— 
wandt, weil dieſe für die Weltanſchauung allerdings be— 
zeichnend iſt. Solche Unterſchiede ſind aber hier nicht gemeint. 
Fragen wir nach der poetiſchen Auffaſſung der Welt, die 
einem Dichter als charakteriſtiſch zuzuſchreiben ſei, ſo würde 
dieſe in der Auswahl der Stoffe, die er ausſchließlich be— 
handelt oder die er begünſtigt, beſtehen. Iſt ein Dichter ſehr 
wähleriſch, pflegt er nur zarte und hohe Gefühle und Hand— 
lungen, edle Geſinnungen im ſiegreichen Kampfe mit den 
unedlen zu begünſtigen, ſo nennt man ihn idealiſtiſch. Greift 
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er ohne Wahl zu, kommt es ihm auf Maß und Auswahl nicht 
an, ſtört ihn das Unangenehme und Cxaſſe, die ſtärkſten 
Ausbrüche der Thierheit am Menſchen nicht, ſchwelgt er gar in 
Laſtern und ekelerregenden Dingen, jo pflegt man ihn einen 
Naturaliſten zu nennen. 

Von dieſen Unterſchieden ſehe ich hier ab; nicht den Dichter 
im Verhältniß zur geſammten Stoffwelt faſſe ich hier ins 
Auge — das gehört in das dritte Kapitel, ſo gut wie der 
Unterſchied ernſter und komiſcher Stoffe: wählt jemand aus— 
ſchließlich komiſche Stoffe, ſo iſt ſeine poetiſche Weltanſchauung, 
wie ſie ſich in ſeiner generaliſirenden Stoffwahl kund giebt, 
eine andere, als wenn ein Dichter ausſchließlich ernſte Stoffe 
wählt. 

Auch das iſt noch zuzugeben, daß mit einer gewiſſen 
Stoffwahl eine gewiſſe Behandlungsart verbunden zu ſein 
pflegt. Der Idealiſt pflegt nicht ſo ins Detail zu gehen 
wie der Naturaliſt u. ſ. w. Aber in der Poetik müſſen wir 
dieſe Dinge ſondern. Es kommt hier darauf an, die verſchie— 
denen möglichen Auffaſſungen eines und deſſelben Gegen— 
ſtandes zu ermeſſen. 

Jenes iſt nur Wahl des Gegenſtandes, hier handelt 
es ſich um die Behandlung des ſchon Gewählten. Und dieſe, 
wie geſagt, iſt entweder 

I. objectiv — oder 
II. ſubjectiv. 

Hierbei iſt jedoch zu bemerken, daß die vollendete Objectivität 
nur eine Richtung, ein Ziel ſein kann, aber ſchwerlich je 
vollſtändig erreicht wird. Alles was über objective Auf— 


230 Viertes Kapitel. 


faſſung geſagt wird, iſt daher unter der Einſchränkung ge— 
ſagt: „ſo weit die gänzliche Abſonderung einer perſönlichen 
Beimiſchung gelingt“. — 


I. Objective Auffaſſung. 


Vergl. in meiner „Litteraturgeſchichte“ den Abſchnitt 
über Goethe, wo die drei Formen nachgewieſen ſind. 

1) Naturalismus, portraitartige Darſtellung eines be— 
ſtimmten Modells, einer beſtimmten Handlung u. ſ. w.; Ver— 
ſuch, das Individuum wie es iſt, mit allen zufälligen Eigen— 
heiten wiederzugeben und eine Handlung mit allen zufälligen 
Nebenumſtänden oder wenigſtens mit reichlicher Auswahl 
charakteriſtiſcher Nebenumſtände. So „Götz“, „Fauſt“ in den 
Anfängen; Wagners „Kindermörderin“ und manche andere 
Producte des Sturms und Drangs: bürgerliche Väter mit all 
ihren Schimpfwörtern, ihrer Polterei, ihrem Zorn und Unmuth, 
oder gemeine Geſellen mit allen ſchlechten, niedrigen Motiven. 
Doch gerade in der Sturm- und Drangperiode fehlt es daneben 
nicht an coloſſaliſcher Übertreibung, welche ſtatt objectiver 
Darſtellung eine ſubjective Verzerrung der Wirklichkeit giebt. 
Echt naturaliſtiſch iſt z. B. das Interieur von Götzens Burg, 
von Gretchens Zimmer; der Vater der Heldin in Wagners 
„Kindermörderin“. 

2) Typiſcher Realismus, vgl. die Einleitung zu dieſem 
Kapitel. Goethe nennt dieſe Art „Stil“ mit unberechtigter 
Einſchränkung dieſes Begriffs. Er machte ſich dieſe Be— 
handlungsweiſe ſeit der italieniſchen Reiſe zur Pflicht: „Her— 
mann und Dorothea“; „Natürliche Tochter“; „Wahlverwandt— 
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ſchaften“; Helena im „Fauſt“. Am Individuum werden die 
Züge hervorgehoben, welche der Einzelne gemein hat mit 
ſolchen Leuten, die zu demſelben Typus gehören, d. h., nament— 
lich bei Goethe, die in denſelben bürgerlichen ſittlichen 
Familien-Verhältniſſen ſtehn. Die bleibenden Verhältniſſe der 
Menſchheit, das typiſche Gepräge in den ſittlichen Dingen 
— das wird in der Charakteriſtik herausgearbeitet. Die 
Menſchen werden alſo dargeſtellt nicht bloß nach ihren 
ſittlichen Eigenſchaften, ſondern auch nach ihrer Stellung in 
der Welt u. ſ. w. So der Herzog in der „Natürlichen 
Tochter“: betont iſt ſeine Eigenſchaft als Vater. „Hermann 
und Dorothea“ zeigt die Charaktergegenſätze des Entwurzelten 
und Beharrenden, des Feſthaftens an der Scholle und des no— 
madiſchen Zuſtandes; Verhältniſſe der Gegenwart klingen an 
die Wanderung der Israeliten durch die Wüſte an, religiöſe 
und politiſche Verfolgung u. ſ. w. Die Beleuchtung hebt nun 
dieſen bleibenden Gegenſatz voll hervor. Goethe nimmt alſo 
Geſtalten aus der Gegenwart heraus und nimmt doch Ver— 
hältniſſe, welche ſchon in den Uranfängen der Menſchheit wal— 
teten. Außerdem aber ſtehen volle Individuen vor uns, und es 
könnten auch Portraits ſein; aber das Individuum repräſen— 
tirt zugleich einen Typus der Menſchheit. — Oder in den 
„Wahlverwandtſchaften“: die Begehrlichen und die Entſagenden. 
Das Entſagen iſt verkörpert an der höchſt eigenartigen Figur 
der Ottilie, die als geiſtig Blinde (Motiv der körperlich 
blinden heiligen Ottilie im Elſaß) begehrend auftritt, ſehend 
entſagt; Eduard nur begehrend, Charlotte und der Haupt— 
mann entſagend. — So iſt der Helenaact im „Fauſt“ auf den 
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Gegenſatz der höchſten Schönheit Helenas und der Häßlichkeit 
der Phorkyas gebaut. — 

An einer Handlung werden ebenſo die Züge hervor— 
gehoben, welche in ihr der Regel nach treibend ſein werden: 
die regulären Motive der Individuen zeigen ſich uns hier 
von der Seite der Handlung geſehen. 

Goethe hält die typiſche Kunſt für die wahre Kunſt, und 
ſeine Anſicht kehrt bei Schopenhauer wieder, der ſie aber ſo 
ausdrückt: Gegenſtände der Kunſt ſind die Ideen, d. h. die 
platoniſchen Ideen. Was Goethe typiſche oder bedeutende 
bleibende Verhältniſſe der Welt nennt, die am Individuum 
zur Erſcheinung kommen, eben das nennt Schopenhauer 
in ſeinem Hauptwerk „Ideen“. 

Goethe nennt dieſe Art auch „ſymboliſch“ und definirt 
dies (an Schiller 17. Auguſt 1797, 1, 338): „es ſind eminente 
Fälle, die in einer charakteriſtiſchen Mannigfaltigkeit als Re— 
präſentanten von vielen andern daſtehn, eine gewiſſe Totalität 
in ſich ſchließen, eine gewiſſe Reihe fordern“. 

Eben ſolche Typen, wie er ſie darzuſtellen ſucht, glaubt 
er mit Recht in der griechiſchen Kunſt dargeſtellt zu finden, 
wo individuelle Beziehung faſt nie über das herausgeht, was 
Typen repräſentirt. Goethe legte Werth darauf, daß ſeine 
Poeſie daſſelbe ſuche wie die Wiſſenſchaft und die griechiſche 
Kunſt. 

3) Idealismus: z. B. Goethes „Iphigenie“ geht nur aus 
auf das allgemein Menſchliche, oft auch auf die geſteigerte 
Menſchheit, auf menſchliche Herrlichkeit, wie ſie nicht ganz 
vorhanden iſt. Der Begriff des allgemein Menſchlichen iſt 
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ein mehr oder weniger willkürlicher, eine Vollkommenheit, 
wie ſie ſich der Dichter gerne denkt und ausmalt und die er 
auf alle ſeine Figuren gleichmäßig vertheilt. Dadurch herrſcht 
hier am meiſten die Gefahr ſubjectiver Beimiſchung ſtatt klar 
objectiver Auffaſſung des Gegebenen. — Doch ich breche ab 
und verweiſe auf meine Aufſätze. 


II. Subjective Auffaſſung. 


Das entſpricht ungefähr dem, was man „Manier“ 
nennt. Die ſubjective Auffaſſung kann ſo vielartig ſein, als 
die Subjecte; aber Gattungen der ſubjectiven Auffaſſung ſind: 

Humoriſtiſch; 
Satiriſch; 
Elegiſch; 
Idylliſch. 

Die drei letzteren hat Schiller in der Abhandlung über 
naive und ſentimentaliſche Dichtung dargelegt und geſchieden. 
Das Idylliſche kann ſehr wohl objectiv ſein, wenn die natür— 
liche Einfachheit des Lebens naturwahr iſt, wenn Verhält— 
niſſe, die der wirklichen Natur nahe und daher einfach ſind, 
wahrheitsgetreu dargeſtellt werden. Aber ſubjectiv iſt es, 
wenn die Idylle eine künſtliche Form iſt, ein Suchen nach 
der natürlichen Einfachheit bei Menſchen aus complicirten 
Zeiten; immer zugleich halb elegiſch, ſo wenn Werther 
homeriſche, patriarchaliſche Einfachheit ſich herzuſtellen ſucht. 

Die ſubjective Auffaſſung kann geſchehen nach allen drei 
Arten der objectiven Auffaſſung. Subjectiv idealiſtiſch iſt 
etwas Anderes als objectiv idealiſtiſch. Es tritt ein, wenn 
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Menſchen ſehr complicirter verkünſtelter Zeiten nach natür— 
licher Einfachheit ſuchen: dies Ideal entſpricht einer elegiſchen 
Sehnſucht nach einer entſchwundenen Reinheit und ſucht ein 
Höheres. 

Das Merkmal der ſubjectiven Auffaſſung ſind vielfach 
Reflexionen: der Dichter tritt gradezu perſönlich hervor. — 


Fünftes Kapitel. 


Außere Form. 


Folgendes iſt der Plan des fünften Kapitels: 
I. Die Grundformen der Darſtellung. 
II. Die Dichtungsarten. 
III. Die Compoſition. 
IV. Sprache. 
V. Metrik, 

Hierbei iſt aber nicht Abſicht, die Lehre von den Dich— 
tungsarten zu erſchöpfen, ſondern weſentlich nur zu zeigen, 
in welchem Verhältniß dieſe zu den Grundformen der Dar— 
ſtellung ſtehen. 


I. Die Grundformen der Darſtellung. 
Ich weiß nicht, ob es mir gelungen iſt, Alles was 
hierher gehört zu erſchöpfen. 
A. Directe und indirecte Darſtellung. 
Vielleicht iſt es allgemeiner, wenn ich ſage: die Technik 
des Errathenlaſſens. Nämlich wo ich ſtark auf Selbſtthätigkeit 
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des Publicums rechne, kann ich das Intereſſe durch die in— 
directe oder ſymptomatiſche Darſtellung erhöhen, indem ich 
die Urſache verſchweige und ſie aus Symptomen errathen 
laſſe. Wo man nichts errathen läßt, iſt die Darſtellung 
direct. Ein Mittel indirecter Darſtellung iſt aber auch die 
Ironie. 

1) Darſtellung eines Charakters: ſie erfolgt entweder 
durch directe Charakteriſtik, d. h. ich zähle die Eigenſchaften 
auf, die jemand beſitzt. Das geſchieht gewöhnlich in der 
Hiſtoriographie, wo ein bedeutender Mann zu ſchildern iſt. 
Wir arbeiten dann direct mit pſychologiſchen Kategorien. Dies 
iſt wiſſenſchaftliche Charakteriſtik. Solche Charakteriſtik wird 
vielfältig auch in Romanen angewandt. Aber dieſe Form gilt 
jetzt nicht mehr für eine kunſtvolle Darſtellung. Man zieht 
die indirecte vor, bei welcher man aus Worten, Geſinnungen, 
Thaten gewiſſe Eigenſchaften und ſo den ganzen Charakter er— 
rathen läßt. Der Autor bezeichnet alſo gar nicht direct, und 
der Leſer muß ſchließen — gerade wie wir im Leben verfahren, 
indem ein Jeder das Bild eines Menſchen aus ſeinen Thaten, 
Worten, Neigungen ſich entwirft. So alſo verfährt die 
heutige Poeſie mit Vorliebe. Dabei kann noch der Unter— 
ſchied ſein, ob man den Charakter ſich epiſch entwickeln läßt 
oder ob man dennoch eine zuſammenfaſſende Charakteriſtik 
giebt, die nicht mit Eigenſchaftswörtern operirt, ſondern an 
Stelle einer directen Charakteriſtik eine Reihe von Thaten 
des Helden zur Überſicht ſtellt. 

Mon kann Beides vereinigen, indem man ein Bild des 
Charakters ſo entwirft, daß man die Eigenſchaften nennt und 
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Belege dafür angiebt; und das directe Aufzählen braucht nicht 
durch den Autor zu geſchehen: der dargeſtellte Charakter kann 
über ſich ſelbſt Auskunft geben, oder andere Perſonen, die neben 
ihm auftreten, können dieſe Auskunft geben. Es wird etwa einem 
König ein Brief vorgeleſen, in welchem ſeine Geſandten ein 
Bild entwerfen, während ſeine Botſchaft andeutet, was für 
Thaten er erwarten läßt; in der Berathung laſſen ſich ent— 
gegengeſetzte Meinungen vernehmen, bei denen ein Jeder 
offenbart, was er im Auge hat — durch That oder Wort. 
Dieſe Darſtellung durch rein epiſche Mittel wird oft nur 
fragmentariſch gegeben, aber bei geſchicktem Verfahren wird 
kein weſentlicher Zug fehlen. 

2) Gefühle werden ebenfalls entweder direct ausge— 
ſprochen, oder man läßt ſie errathen, z. B. aus Gebärden, 
aus Worten, welche nicht direct ſagen, was das Innere 
birgt. Selbſt ein Dichter, der von ſich ſelbſt ſpricht, kann 
in Form, Ton u. ſ. w. ſo andeuten, daß er nicht direct ſein 
Inneres enthüllt; er kann ſich durch ſeine Thätigkeit charakteri— 
ſiren, wo er handelnd auftritt. 

3) Auch Handlungen können direct oder indirect dar— 
geſtellt werden. Man kann ſie vielfach errathen laſſen 
durch Beziehung auf verſchwiegene Dinge, z. B. was im 
Drama als hinter der Scene geſchehend gedacht iſt, wovon 
bloß geſprochen wird. Meiſterhaft verſtehen es die Volks— 
lieder, aus Reden Ereigniſſe errathen zu laſſen. Ganze Menſchen— 
ſchickſale enthüllen ſich aus dem Dialog. Die erſte Strophe 
bringt ein Wort des Liebesgeſanges, die zweite deutet den Ab— 
ſchied an, und in der dritten findet ſich ein Wort, aus dem 
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Untreue hervorgeht, in der vierten ſteht die treu Liebende 
auf der Warte. . . So kann aus einzelnen Worten indirect 
eine ganze Reihe von Handlungen herausgeleſen werden. 


B. Fictionen. 


Die Poeſie bedient ſich zuweilen conventioneller Annah— 
men, daß etwas möglich ſei (das in Poeſie Vorgeführte als 
wirklich vorausgeſetzt), was in Wirklichkeit überhaupt nicht 
oder doch nicht in dieſer Form möglich iſt. 

Es giebt einige Menſchen, welche die Gewohnheit haben, 
laut mit ſich ſelbſt zu reden; die Poeſie ſetzt im Drama 
voraus, daß alle Menſchen dieſe Gewohnheit haben. Wenige 
Menſchen haben die Gabe, ſich ſelbſt oder Andern gegenüber 
einen klaren Bericht über die Vorgänge in ihrer eigenen 
Bruſt zu geben; nur wenige wiſſen ſich zuſammenhängend 
über innere Zuſtände auszudrücken: die Poeten fingiren 
Beides. 

Unter den Menſchen, die die Gewohnheit haben, mit 
ſich ſelbſt zu ſprechen, wird wohl niemand im Selbſtgeſpräch 
ſich Dinge vorſagen, die er längſt weiß, oder vollends ſich 
ſagen, wer er ſelbſt ſei. Aber eine dramatiſche Technik, 
allerdings früherer Zeit, geſtattet Eingangsmonologe, in 
denen das geſchieht, wo die Perſonen ſich ſelbſt vorſtellen. Auch 
Tieck hat ſich das noch erlaubt. Es iſt kindlich, wenn Einer 
gar erzählt: „Ich bin der wackre Bonifacius“, obwohl es ja 
vorkommt, daß jemand ſich ſagt: Ich bin ein famoſer Kerl. 
Die Perſonen reden alſo eigentlich zum Publicum, das aber 
doch nicht mitſpielt. Alles Reden zum Publicum iſt ein 
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Stören der Illuſion, wie ſchon in alter Zeit Ariſtoteles be— 
ſtätigt. Vorausſetzung des Dramas iſt, daß die Leute, die 
da ſpielen, unter ſich ſind, und daß nur ein guter Gott den 
Vorhang weggezogen hat, damit das Publicum zuſehen kann. 

Nur wenige Menſchen pflegen ſich im Leben eines bilder— 
reichen gehobenen Ausdrucks zu bedienen. Niemand pflegt 
in Verſen zu reden. Die Poeſie fingirt vielfach Beides. 
Andere Richtungen, welche die ſtrenge Wahrheit und Wahr— 
ſcheinlichkeit anſtreben, haben auch ſchon hierin ſich zur Pflicht 
gemacht, bei einer getreuen Naturnachahmung zu bleiben. 
Daher griff man im 18. Jahrhundert zu den proſaiſchen 
Tragödien. Man kam davon zurück, als die Poeſie wieder 
ſtatt ſtricter Naturwahrheit eine idealiſche Welt zu ſchaffen 
ſuchte: der typiſche Realismus, ja der Naturalismus ſogar 
findet hier für die Naturwahrheit gewiſſe Grenzen gezogen; 
nur darf kein Mißverhältniß hervorgerufen werden bei Ver— 
gleichung von Darſtellung und Wirklichkeit. Der Grund— 
ſatz: jede Perſon nur reden zu laſſen, was ſie vermöge ihres 
Standes und Bildungsgrades wirklich ſagen kann, iſt wohl 
ſelten ſtreng durchgeführt worden; am meiſten noch im 
Luſtſpiel. Wie oft aber hören wir die Sprache des Dichters, 
gleichmäßig ſchön gehoben, im Mund aller Perſonen! Ein 
Dichter müßte ſonſt darauf verzichten, dichteriſch zu reden, 
wo er nicht zufällig einen Dichter einführt. Man thut nur 
gut, jene Vergleichung von Darſtellnng und Wirklichkeit 
nicht zu ſtark herauszufordern, weil ſonſt die Illuſion ge— 
ſtört wird. 

Und für die Erzählung gilt daſſelbe wie für das Drama. 
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Die Erzählung ſucht darin genau zu ſein und nichts zu fin— 
giren. Dennoch ſteht im „Wilhelm Meiſter“ manche bedeu— 
tende Rede, wie ſie nur Goethe auszuſprechen vermochte. Iſt 
es aber nicht ſchön, auch auf Koſten der Natürlichkeit den 
Dichter ſprechen zu hören? Ebenſo herrſcht eine gleichmäßig 
gehobene Sprache bei Shakeſpeare. So iſt gerade in Deutſch— 
land eine Reaction eingetreten gegen allzu große Natürlich— 
keit; es iſt ein Vortheil, wenn eine Poeſie ſich auf eine etwas 
höhere Stufe des Lebens erhebt. 


C. Aus der Lehre von den Zeichen. 


Es iſt dies eine Lehre, die Leſſing in der Fortſetzung 
ſeines „Laokoon“ angedeutet hat. Er wollte die Bezeichnungs— 
mittel der verſchiedenen Künſte näher prüfen und eine Schei— 
dung zwiſchen willkürlichen und natürlichen Zeichen (Dar— 
ſtellungsmitteln) durchführen. 

Was ſind natürliche Zeichen? Dies ſind nach Leſſing 
Mittel der unmittelbaren Nachbildung; wo Wirklichkeit in 
nachahmende Kunſt direct übertragen wird, da liegen natür— 
liche Bezeichnungsmittel vor. Die Plaſtik arbeitet mit natür— 
lichen Zeichen nach Form der Dinge, nicht nach Farbe. 
Ebenſo die Malerei nach Farbe der Dinge, nicht nach Form 
Bemalte Plaſtik, bemalte Holzſchnitzerei bildet Form und 
Farbe nach; beide aber unbeweglich. Und die Plaſtik 
ahmt die Farbe, die Malerei die Form nur indirect mit 
willkürlichen Zeichen nach. 

Poeſie, ſofern ſie mit Sprache operirt, hat nur willkür— 
liche, nur künſtliche Zeichen, denn die Verbindung zwiſchen 
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dem Wort und der dargeſtellten Sache iſt für uns willkürlich; 
ob für den Urſprung der Bezeichnungsweiſe, iſt hier gleich— 
giltig. Das Wort wird Darſtellung gewiß nur für Die— 
jenigen, die mit der Bedeutung der willkürlichen Zeichen 
vertraut ſind. Die Sprache iſt nicht entſtanden durch Will— 
kür, ſondern durch Nothwendigkeit; aber nur in den ſeltenen 
Fällen der Onomatopdie glauben wir nocheinen Zuſammenhang. 
zwiſchen Wort und Gegenſtand zu erkennen. Trotzdem ſind 
in der Sprache Möglichkeiten natürlicher Beziehung, un— 
mittelbarer Nachbildung. Z. B. das Nacheinander der Hand— 
lung wird durch Nacheinander der Darſtellung wiedergegeben. 
Näheres im vierten Abſchnitt. 

Größtentheils alſo arbeitet die Poeſie doch mit willkür— 
lichen Zeichen, ſoweit ſie ſich der Sprache allein bedient. 
Aber wenn die Poeſie zum Drama wird, da iſt Alles natür— 
liches Zeichen: Rolle; da wird die Poeſie die directeſte, voll— 
ſtändigſte nachahmende Darſtellung, die es überhaupt giebt. 
Auch die Bewegung wird ganz direct wiedergegeben. Und die 
Worte ſind Darſtellung der Reden, wie ſie von Menſchen 
in Wirklichkeit geführt werden. Das Drama iſt alſo in 
allen ſeinen Theilen Darſtellung mit natürlichen Zeichen. 
Deshalb ſteht das Drama im Mittelpunct der Poeſie. 

Die Schauſpielkunſt, ihr Stil, ihre Fictionen, wie weit 
Illuſion erſtrebt wird, und welche Möglichkeit vorhanden iſt, 
ſie zu erreichen, das müßte Alles in der Lehre vom Drama 
näher zur Sprache kommen. 

Auch die Declamation wirkt nachahmend durch Tempo, 
Stärke, begleitende Mimik. 

Scherer, Poetik. 16 
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D. Die Arten der 

Die Poeſie iſt lebendig zu denken, wie ſchon im 1. Kap. 
verlangt, alſo als lebendige Rede. Wir fragen, wie die 
Rede ſich darſtellt: 

Erſter Eintheilungsgrund. Die Rede — im wirklichen 
Leben oder in poetiſcher Fiction — iſt entweder einſame 
Rede, in der Poeſie zuweilen fictive Vertretung einſamen 
Denkens; oder Rede zu Andern oder zu einem Andern: ſo— 
fern der oder die Andern bloß Zuhörer ſind und ſelbſt 
ſchweigen, iſt es Vortrag; ſofern Antwort erfolgt, iſt es Ge— 
ſpräch, Dialog. Danach: 

1. Monolog; 
2. Vortrag; 
3. Dialog. 

Die Poeſie darf auch mehrere Perſonen zugleich ſprechen 
laſſen, fingiren, daß mehrere Perſonen gleichzeitig daſſelbe 
ſagen: Chorrede. 

Monolog und Vortrag ſind natürlich nahe verwandt, 
ſofern nur Einer redet. Aber ob der Eine für ſich oder für 
Andere redet, iſt doch ein tiefer Unterſchied. Ich wies oft 
darauf hin: der Andere genirt; er fordert Rückſichten, Über— 
legung, wie man es am beſten macht, um zu überreden, zu 
überzeugen, zu unterhalten. Mit dem Andern iſt ein Publi— 
cum vorhanden, und hier treten alle Forderungen des Publi— 
cums ein. 

Für den Dialog iſt die Anzahl der Zuhörer gleichgiltig: 
complicirtere Formen ſind eben zurückzuführen auf den 
Dialog zu Zweien. 
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Die Grenzen zwiſchen Vortrag und Dialog können eben— 
falls fließend ſein: der Redner kann eine Frage in das 
Publicum werfen, worauf Antwort erfolgt; der Redner kann 
ſeinen Zuhörern den Eindruck ableſen, in Mienen und Ge— 
bärden, Beiſtimmung und Widerſpruch — was beides für 
ihn beſtimmendes Moment der Fortführung werden kann. 
Es mögen auch Zurufe, Beifall, Murren, directe Unter— 
brechungen, Einwendungen erfolgen. Alles wird Moment 
der Fortführung — aber auch Übergang im Dialog. 

Dialog alſo in der Urform iſt Unterredung von Zweien. 
Schemata: die Beiden ſind einverſtanden oder ſie ſind es nicht. 

Einverſtanden: der Eine behauptet, der Andere ſtimmt 
bei; der Andere nimmt dem Erſten das Wort aus dem 
Munde und ſetzt ſeine Gedanken fort; Jeder bringt von ſeiner 
Seite etwas bei, um dieſelbe Meinung zu bekräftigen. 

Nicht einverſtanden: Erörterung, Streit, Discuſſion; 
dies iſt eine günſtigere Form für poetiſche Wirkung, weil 
Conflict und damit ſpannende, erregende Momente gegeben ſind. 

In dieſe Schemata iſt beinahe Alles zu faſſen. Ein 
Bote, welcher kommt und berichtet: das iſt eigentlich nicht 
Dialog, ſondern Vortrag. Frage und Auskunft; die Ant— 
wort kann auch zum Vortrag werden; es redet eigentlich 
nur Einer, der Andere hat nur Eindrücke, entweder freudige 
(einverſtanden) oder ſchmerzliche (nicht einverſtanden). 

Freilich giebt es unzählige Übergangsformen, die man 
durch Claſſiſication des Vorhandenen erforſchen müßte. 
Die Technik des Dialogs bei Plato, Lucian, Erasmus, 
Hutten, Shakeſpeare u. ſ. w. wäre zu unterſuchen. 

16* 
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Zweiter Eintheilungsgrund. Der Redner kann in 
eigenem Namen ſprechen oder in einem fremden, und zwar 
entweder in einer Maske oder Verkleidung, hinter der er er 
ſelbſt bleibt, ſich nur verſteckt, aber erkannt werden will — oder 
in einer Rolle, in fremdem Namen, ſich ſelbſt ganz ver— 
läugnend. Z. B. Goethe unter der Maske des Hatem will 
erkannt ſein; Goethe in der Rolle der Suleika will nicht erkannt 
ſein: indem er ein Suleika-Lied verfaßt, läßt er die Geliebte 
reden, und in der That ſind mehrere Suleika-Lieder von Frau 
v. Willemer gedichtet. Zahlloſe Poeten des 17. Jahrhunderts 
nehmen Hirtencoſtüm an: das iſt Maske, ſie wollen als 
Opitz, Riſt u. ſ. w. erkannt ſein. Dagegen der Dramatiker 
verſchwindet vollſtändig hinter der Rolle, die er ſchafft, und 
wenn er ſelbſt mitwirkte als Schauſpieler, würde er ſich doch 
verläugnen. 

Alſo: der Dichter redet a) im eigenen Namen; 

b) in einer Maske; 
c) in einer Rolle. 

In der Lyrik iſt es manchmal nicht leicht, ja oft 
ganz unmöglich, zwiſchen Maske und Rolle zu unterſcheiden. 
Und ſelbſt ob im eigenen Namen, iſt nicht immer zu ſagen. 

Dritter Eintheilungsgrund. Der Redner kann: 

&) allgemeine Betrachtungen anſtellen, die völlig 
zeitlos ſind; 

6) von Vergangenem reden; 

y) von Gegenwärtigem; 

d) von Zukünftigem prophezeihen; 


Außere Form. 245 


6) wünſchen; 
O) auffordern. 

Die Kategorien ſtimmen, wie man ſieht, mit bekannten 
grammatiſchen Kategorien aus Tempus- und Moduslehre 
überein. Aber ſie ſind doch nicht identiſch: präterital ohne 
Scheidung der vollendeten und eintretenden Handlung, des 
Perfectums und des Aoriſts; die vollendete eher präſentiſch, 
weil die vollendete Handlung unter Umſtänden als gegen— 
wärtig dargeſtellt wird; futuriſch; optativiſch; imperativiſch. 
Die bloße Möglichkeit, der Potentialis, kann man unter q) 
rechnen; ſie ſpielt in der Poeſie eine geringe Rolle. Auch 
s) könnte man unter die zeitloſen zu ) ſetzen. 

Vierter Eintheilungsgrund. Ob der Dichter von 
ſich oder von Anderen redet, oder fingirt, daß ein Anderer 
von ſich redet. 


II. Die Dichtungsarten. 


Es kommt hier darauf an, das Verhältniß der Dichtungs— 
arten zu den Arten der Rede zu erforſchen und feſtzuſtellen. 
Schwierigkeit macht dabei hauptſächlich die Lyrik, für die es 
nichts Einheitliches giebt, als daß ſie früher ſtets für den 
Geſang beſtimmt und im ganzen auch heute noch immer ſang— 
bar gehalten wird. Es treten aber manche große Unterſchiede 
in den Arten der Rede ein, durch welche Vieles von der 
Lyrik abgezogen und näher an andere Dichtungsarten heran— 
gerückt wird. 

Zunächſt ſprechen wir von den beſtimmten, ihrem Cha— 
rakter nach unzweifelhaften Dichtungsarten. 
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Die epiſchen Dichtungsarten ſind dadurch abſolut feſt— 
begrenzt, daß ſie der Art der Rede nach als Vorträge auf— 
gefaßt werden müſſen, als Vorträge, die von Vergangenem 
handeln und in denen der Dichter in der Regel im eigenen 
Namen redet, nicht in Maske, nicht in Rolle — obgleich an 
ſich möglich wäre eine Figur einzuführen, welche dann die 
Erzählung vortrüge; aber ſelbſt dieſe würde im eigenen Namen 
reden. Er kann aber dann entweder von ſich oder von An— 
dern erzählen. 

Hier iſt natürlich wieder dies das urſprüngliche Verhältniß: 
lebendige Rede; die Zuhörer im Kreiſe; der Redner ſpricht zu 
ihnen. Dies Natur- und Grundverhältniß tritt auch vielfach 
litterariſch hervor: durch die Anrede „Ihr“; durch die Be— 
theuerung der Wahrheit (mittelhochdeutſch): daz ich iu sage 
daz ist war; auch als Berufung auf Zeugen (althochdeutſch): 
ik weiz, ik gihörta; oder die Trinkforderung im „Salomo 
und Morold: der leser, der ein trinken haben will. — 
Aus dieſem alten natürlichen Grundverhältniß ergiebt ſich nun, 
daß die Forderung, der Redner, der Dichter der epiſchen Er— 
zählung, ſolle vollſtändig verſchwinden, ungerechtfertigt, weil 
gegen die Wahrheit der Dinge iſt. Er redet ja, er weiß davon, 
es ſteht bei ihm, was er uns mittheilen will. Die neuer— 
dings beliebten Einkleidungen ändern nichts an der Sache. 
Es hängt freilich von dem Erzähler ab, wie weit er ſich ein— 
miſchen will; er thut es aber überall. Wo ein Urtheil ausge— 
ſprochen wird, da erſcheint er: zu dem Wiſſen tritt die Meinung. 
Wo er irgend ein Epitheton beifügt: der edle, herrliche u. ſ. w., 
tritt der Dichter hervor, und ſo auch Homer ſelbſt. In jedem 
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epitheton ornans erſcheint der Dichter; und es iſt alſo 
ganz falſch, wenn man ſich hierfür auf Homer beruft. — 
Wirklich verſchwinden muß der Dichter im Drama, wo er 
ja auch gar nicht erſcheinen kann; hier könnte ja höchſtens 
eine auftretende Perſon von einer kommenden Figur der— 
gleichen ſagen. — So iſt es an ſich auch durchaus erlaubt, 
daß der epiſche Dichter ſelbſt Reflexionen einmiſcht, und 
didaktiſche Elemente einfügt; das iſt eben nichts Anderes, als 
wenn die Perſonen, die er auftreten läßt, didaktiſche Außerungen 
thun. Auch die ſubjective Auffaſſung (ſ. „Innere Form“) 
hat dadurch beſonders viel Raum, daß eben die Einmiſchung 
der Perſon des Dichters erlaubt iſt; und darauf ruht ganz 
Urſprung und Möglichkeit des humoriſtiſchen Romans bei 
Sterne und Jean Paul. 

Aber gewiß iſt dies ein Kennzeichen verſchiedenen Stils 
und deshalb darauf zu achten, wie weit und in welcher Form 
der Dichter ſich einmiſcht, wie ſtark er ſich durch Epitheta, 
durch Reflexionen u. ſ. w. geltend macht. Das iſt wohl 
wichtig für die Art der Erzählung; aber ein beſtimmtes 
Geſetz hierüber exiſtirt nicht. Es giebt hier kein Soll, keine 
allein ſeligmachende Form des Epos. — 

Es müſſen noch andere Unterſcheidungen erwähnt werden. 
Wir ſcheiden: 

Kleine und große, 
Poetiſche und proſaiſche Erzählungen. 

Zu den kleinen poetiſchen Erzählungen gehören die 
epiſchen Lieder des 9. und 10., die Volkslieder des 15. und 
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16. Jahrhunderts; zu den kleinen proſaiſchen die proſaiſchen 
Novellen und Schwänke. 

Zu den großen: das große Epos. Aus kleineren 
epiſchen Liedern entwickelt ſich faſt regelmäßig die volks— 
thümliche Epopöe; dabei wird wohl immer nur Ein Vortrag 
auf einmal recitirt, weil das Publicum nicht den des Ganzen 
auf einmal auszudauern vermag. — Neben dem volksthüm— 
lichen Epos ſtehen die Kunſtepopöen. — Die Epopöe in 
Proſa ergiebt den Roman. 

Es kommen zur kleinen Erzählung hinzu: das Märchen, 
denn dies iſt nichts anderes als Novelle; die Idylle; die 
Allegorie als erzählende Dichtungsart; die Fabel und Parabel 
— beides Erzählungen mit ſtarker Beimiſchung von Didaktik. 
Die Parabel braucht nicht unbedingt epiſch zu ſein; aber ſie 
iſt es in der Regel. 

Zu den kleinen Erzählungen gehören aber auch: Balladen 
und Romanzen, was man wohl als epiſch-lyriſch bezeichnet — 
durchaus nichts anderes als kleine Erzählung, nur ſangbar, 
in gebundener Rede, oft in Strophen. 

Und nun iſt es für dieſe Dichtungsart ganz gleichgiltig, 
ob der Dichter von Andern oder von ſich erzählt. Erzählt 
er von ſich, von einer Begebenheit, die er ſelbſt erlebte, ſo 
iſt es ganz gleich, ob von einer Begegnung mit der Ge— 
liebten, Beſuch und Abſchied, oder ſonſt einer Liebesepiſode, 
oder vielleicht von einer Reiſe: es bleibt immer eine kleine 
Erzählung und iſt ins epiſche Fach einzureihen. Nur daß 
das Perſönliche dabei leicht einen größeren Raum gewinnt, 
daß ſich eine Reflexion, eine Schilderung des Zuſtandes aus 
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der Gegenwart anſchließt, oder daß etwa davon ausgegangen 
wird. Das iſt aber bei der Epopöe auch möglich, jo im 
Eingang von Goethes „Ewigem Juden“, der auch höchſt per— 
ſönlich anfängt. Unzählige Liebeslieder ſind demzufolge 
nichts Anderes als kleine Erzählungen und durchaus nur ſo 
anzuſehen, ſind aus der Lyrik in das Epos zu übernehmen. 
Es geht alſo ein großes Stück Lyrik da ab und tritt zur 
Epik hinzu. Dies iſt eine nothwendige Vorbedingung zur 
Erkenntniß der Lyrik. Alles Epiſche iſt auszuſcheiden und 
wenn ſich auch Gegenwärtiges einmiſcht: das kann auch bei 
Erzählung der Fall ſein. Das Epiſche mag allerdings mit 
„lyriſchen“ Elementen verſetzt werden. Denn die ganze 
neuere Theorie, wie ſie namentlich Spielhagen aufgeſtellt 
hat, bekämpfe ich: daß eben der Epiker ganz verſchwinden 
müſſe hinter ſeinem Gedicht. Jedes Liebeslied mit Bezug auf 
die Vergangenheit iſt als Vortrag über Geſchehenes epiſch. 

Indeſſen unſer Sprachgebrauch iſt bei kleinen Erzäh— 
lungen in Strophen geneigt, wenn der Dichter von ſich redet, 
es ein Lied zu nennen, wenn er von Andern redet, eine 
Ballade. 

Die Stufen, die Maße der Länge ſind dabei recht weſent— 
lich — ich meine bei der geſammten epiſchen Dichtart; ſchon 
der ganze Unterſchied zwiſchen großer und kleiner Erzählung; 
Namentlich das Verhältniß von Länge zu Inhalt, von Länge 
des Gedichts zur Länge der Zeit, welche durchlaufen wird 
im Gedichte. Ein kurzes Gedicht, das über viele Jahr— 
hunderte weggeht, wird Schon ſpringen müſſen. Ein langes, 
das an einem Tag beginnt und endigt, kann ſich ausbreiten. 
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Die ſtarke Ausbreitung im kleinſten Zeitraum, wie in „Her— 
mann und Dorothea“, erfordert die höchſte Kunſt. Das ſind 
die Extreme: dazwiſchen liegt Vieles. 

Auch in der Erzählung kann natürlich die Form des 
Dialogs auftreten; und in der Art, wie die redenden Per— 
ſonen eingeführt werden, herrſcht eine große Verſchiedenheit. 
Heinrich von Kleiſt z. B. findet es richtig, bloß indirecte 
oder faſt bloß indirecte Rede in ſeine Novellen einfließen zu 
laſſen. Ferner iſt es ein alter Unterſchied, ob die Redner 
ausdrücklich eingeführt werden, oder ob man ſie errathen muß. 

Über die Technik der Erzählung handelt Spielhagen an ver— 
ſchiedenen Orten; er hat hauptſächlich den Roman im Auge. 
Dergleichen iſt ſehr lehrreich. Ferner Heinzel, Beſchreibung der 
isländiſchen Saga (Wiener Sitzungsberichte 97, 107). 

Romane in Briefen ſind eine beſondere Form für ſich 
und fallen eigentlich in die Abtheilung der Briefe. — 

Ebenſo beſtimmt iſt andererſeits das Drama charakte— 
riſirt. Der Dichter redet nur in Rollen, und zwar in einzelnen 
Perſonen durch Rollen; er verſchwindet vollkommen und 
Alles iſt immer nachahmende Darſtellung des Gegenwärtigen; 
auch wenn Vergangenes erzählt wird, iſt es als gegen— 
wärtig dargeſtellt. Das Drama verwendet alle Formen der 
Rede: Monolog, Dialog, Vortrag. 

Daran ſchließen ſich nun aber weiter an als eine halb— 
dramatiſche Gattung, ſofern der Dichter in Rollen ſpricht, 
eine Rolle durchführt: die Rollenlieder der Lyrik. Ferner die 
Dialoge der Lyrik, überhaupt alle Dialoge, höchſtens modi— 
ficirt dadurch, daß der Autor ſich ſelbſt einführt als einen 
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der Unterredner, ſich ſelbſt ausdrücklich nennt: „ich“, oder 
in einer andern Maske auftritt. 

Im Drama verſchwindet der Autor völlig. Selbſt 
wenn Goethe im Vorſpiel zum „Fauſt“ den Dichter einführt, 
ſo kann nicht beſtimmt behauptet werden, daß das er ſelbſt ſei, 
eher, wenn in der „Zueignung“ wirklich geſprochen wird. — 

Was bleibt nun von kleinen Gattungen? 

Das Sprichwort — entweder zeitlos 

oder erzählend: ein einzelner Fall. 
So beſonders das apologiſche Sprichwort: „ſagte dieſer“, 
„ſagte jener.“ Höfer, Wie das Volk ſpricht (Stuttgart 1885). 

Die Gnome: ebenfalls zeitlos oder erzählend. 

Das Lehrgedicht: Vortrag. 

Das Räthſel: halb dialogiſch, weil es Einen, der es auf— 
giebt und Einen, der es löſt, vorausſetzt. 

Das Epigramm kann die verſchiedenartigſten Formen 
tragen. Es kann erzählend ſein, kann gegenwärtig ſein, d. h. 
etwas Gegenwärtiges erläutern u. ſ. w. Über das Epigramm 
iſt wenig gehandelt. Hier müßte einmal gründliche Durchmuſte— 
rung einiger großer Epigrammenſammlungen eintreten. Bei 
Leſſing iſt Vieles mit behandelt, was gar nicht Epigramm iſt. 

Epigramm als Invective iſt im 17. Jahrhundert ver— 
kürzte Satire genannt worden. Aber die Invective iſt älter 
als die Satire: uralt iſt das Spottlied. 

Das Spottlied kann wieder epiſch ſein, ja wird es meiſt 
ſein in der alten Zeit: Erzählung komiſcher Thatſachen, die 
einem Menſchen begegnet ſind. Später auch präſentiſch, gegen 
Zuſtände polemiſirend. 
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Das Loblied kann ebenſo entweder hiſtoriſch oder auch 
präſentiſch ſein. 

Trauerlieder desgleichen; epiſch. 

Lieder der Aufforderung und des Wunſches: Hymnen, 
Gebete; flehende, wünſchende Liebeslieder. Ferner Mahnungs— 
lieder, die gleichſam Reden an die Maſſe ſind, predigtartig, 
zum Guten, zu Thaten ermunternd, zu Geſinnungen führend, 
tröſtend, zur Freude auffordernd. 

Zuſtandslieder: einen gegebenen Zuſtand abſpiegelnd, 
ſei es eine einzelne Situation, ſei es Überſicht des Zuſtandes, 
und dann durch mehrere Situationen hindurchführend. 

Das iſt eine ſpecifiſch lyriſche Sphäre, wo in Monolog 
oder Chorlied (oder Cantate) und im eigenen Namen Gegen— 
wärtiges ausgeſagt oder Künftiges gewünſcht wird: wenn 
bei der Ausſage von Gegenwärtigem und bei Wünſchen der 
von Zukünftigem Redende von ſich ſelbſt ſpricht, von ſich und 
ſeinen Zuſtänden ausſagt oder ſeine Wünſche formulirt. 
Dies iſt das Hauptgebiet der Lyrik: das Lied in der Welt 
der Wünſche, in Gegenwart und Zukunft. 

Wogegen Gebet, Aufforderung etwas Dramatiſches, 
Dialogiſches haben; ebenſo der Brief (Epiſtel, Heroide), der 
natürlich in ſich ſehr epiſch werden kann. 

Und wogegen eine Prophezeihung etwas Epiſches hat: 
Künftiges, das ſich hinter einander vollzieht, wird vorher— 
geſagt; das iſt im Grunde daſſelbe, wie wenn von Vergan— 
genem geſprochen wird. 

So iſt ſtreng zu ſcheiden. Das eigenſte Gebiet der 
Lyrik iſt weſentlich die Abſpiegelung eines Zuſtandes, wie er 
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vorliegt, oder wie er mit Wünſchen ſich für die Zukunft 
vorbereitet. 


III. Die Compoſition. 


Es iſt ſchwer, hier allgemeine Grundſätze aufzuſtellen. Nur 
dieſer eine Grundſatz ſteht feſt aus dem Princip der Klarheit 
und Verſtändlichkeit, daß nichts geſagt werden darf, wozu 
dem Publicum die Vorausſetzungen fehlen. Doch auch dies 
erleidet Einſchränkung: Verſchweigen zum Behuf der Spannung 
iſt erlaubt; eine Einzelheit, an ſich verſtändlich, aber noch 
nicht dem Zuſammenhang nach, wirkt als ſpannendes Mo— 
ment. Dann darf alſo eine kleine Weile verſchwiegen werden; 
aber man muß damit ſehr vorſichtig ſein und ſchon ahnen 
laſſen, wie dies ſich abwickelt. Denn die Beziehung eines 
jeden Factums zu dem Hauptmotiv iſt zu eng, als daß man 
darin leichtſinnig vorgehen dürfte. 

Die Frage: wo anzufangen? muß der Dichter nach 
Zweckmäßigkeit beantworten. Nicht immer: vom Anfang an. 
Sondern ſehr oft in der Mitte: dann muß zurückgegriffen 
werden. Häufig iſt dies ein Mittel um größere Einheit, 
z. B. der Zeit, herzuſtellen. Ja für das Drama iſt das 
ganz unumgänglich; es ſollte ſchwer werden, den Helden als 
Baby dramatiſch einzuführen, mit deſſen Tod das Stück 
ſchließt. Wiederum iſt dies zugleich ein Mittel der Spannung, 
in der Mitte anzufangen: indem manches erſt nachträglich 
aus der Vergangenheit zu Tage kommt, das in ſeinen Wir— 
kungen ſchon zu merken war. 
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Ein wichtiger Theil der Compoſition iſt die Expoſition, 
und ſie ſpielt keineswegs bloß für das Drama, ſondern faſt 
in aller Poeſie eine Rolle. Es müßte wenigſtens beſonders 
unterſucht werden, in welchen Fällen Expoſition nicht nöthig. 
Im Gelegenheitsgedicht iſt ſie überflüſſig: dieſe Gelegenheit 
iſt jedermann gegenwärtig. In vielen Epigrammen kann 
die Expoſition entbehrt werden, wenn ſie wirklich auf dem 
Gegenſtand ſtehen, dem ſie gelten; aber wenn ſie im Buch 
erſcheinen, muß dies durch Überſchrift hinzugefügt werden. Und 
ſo vertreten häufig die Überſchriften, zuweilen ſchon die 
Büchertitel die Expoſition. 

Eine allgemeine Regel iſt, daß Steigerung günſtig 
wirkt. Dieſe Empfehlung der Steigerung ergiebt ſich aus 
der Lehre vom Publicum, ſpeciell von der Aufmerkſamkeit. 
Das Theaterpublicum iſt im Anfang williger Thatſachen 
hinzunehmen, gegen Ende hin ſchwieriger zu feſſeln: und 
gegen Ende hin herrſcht auch mehr Ungeduld, fertig zu 
werden; deßhalb muß die Handlung raſcher verlaufen. 

In der Lyrik iſt es ein weſentlicher Unterſchied, ob der 
Eingang ausgebildet wird, wie im deutſchen Volkslied des 
14. und 15. Jahrhunderts; oder ob eine Schlußpointe geſucht 
wird, wie in der galanten Lyrik des 17. Jahrhunderts. 
Dort iſt die Meinung: vor allem gewinnen! hier iſt Steigerung 
erwünſcht, Spannung auf den Schluß; dort auf Melodie 
gerechnet, hier im allgemeinen eine Leſepoeſie gemeint. 

Hier ſchlägt die Betrachtung von Goethe zur Lehre von 
der Compoſition im Aufſatz über epiſche und dramatiſche 
Dichtung (Hempel 29, 224) ein: 
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„Der Motive kenne ich fünferlei Arten: 

1) Vorwärtsſchreitende, welche die Handlung fördern; 
deren bedient ſich vorzüglich das Drama. 

2) Rückwärtsſchreitende, welche die Handlung von ihrem 
Ziel entfernen; deren bedient ſich das epiſche Gedicht faſt 
ausſchließlich. 

3) Retardirende, welche den Gang aufhalten oder den 
Weg verlängern; dieſer bedienen ſich beide Dichtarten mit 
dem größten Vortheile. 

4) Zurückgreifende, durch die dasjenige, was vor der 
Epoche des Gedichts geſchehen iſt, herausgehoben wird. 

5) Vorgreifende, die dasjenige, was nach der Epoche 
des Gedichtes geſchehen wird, anticipiren; beide Arten braucht 
der epiſche, ſowie der dramatiſche Dichter, um ſein Gedicht 
vollſtändig zu machen.“ 

Als ſelbſtverſtändlich iſt dabei übergangen: der Unter— 
ſchied zwiſchen Hauptmotiven und Nebenmotiven, was aber 
doch gerade ſehr wichtig. — 

Zur Lehre von der Compoſition gehört auch die Frage: 
durch welche Mittel wird die nöthige Abwechſelung erzielt? 

Am ſchwierigſten iſt hierin das Drama, weil hier die 
Forderung am gebieteriſchſten, weil hier die ſelbſtthätige 
Arbeit der Phantaſie am wenigſten angeregt wird. Zum 
Theil hängt das wieder vom Schauſpieler ab: ſie ſollen nicht 
zu viel unbeweglich daſtehen, und ſie müſſen ſich deshalb die 
Methode der Abwechſelung oft allein ausdenken oder der Re— | 
giſſeur giebt ſie an: Wechſel des Standortes, Wechſel zwiſchen 
Stehen, Sitzen, Gehen. Zum Theil ordnet auch ſchon der 
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Dichter dergleichen an, indem er ſie immer beſchäftigt zeigt. 
Der Dichter ſchreibt z. B. Eſſen vor: für das Luſtſpiel 
außerordentlich dankbar. Oder was mit den Händen ge— 
ſchieht: da kann man auf dem Theätre francais die wunder— 
barſten Sachen ſehen. Der Eine iſt mit dem Spazierſtock 
gekommen, und dieſer Spazierſtock wandert mechaniſch hin und 
her zwiſchen Beiden ... 

Doch von der Darſtellung abgeſehen! Im Drama ſelbſt 
haben wir: 

1) Abwechſelung im Stoff, die keiner weiteren Erläute— 
rung bedarf. Bei der erſten Ausbildung des Stoffs muß 
auf Motive gedacht werden, die Abwechſelung hineinbringen. 

2) Abwechſelung in der Form, d. h. zunächſt in den 
Perſonen und ihrem Auftreten, in der Art der Redet ſchick— 
licher Wechſel zwiſchen Monolog und Dialog; keine Häufung 
von Monologen. In der Oper wird das beſonders deutlich: 
Wechſel zwiſchen Enſembles, Duetten, Terzetten, Quartetten, 
Soloſtücken. — Dagegen wird im Drama die äußere Form 
weniger gewechſelt; Wechſel z. B. im Metrum wirkt nicht 
günſtig. Doch iſt das oft verſucht worden: Wechſel zwiſchen 
Proſa und fünffüßigen Jamben; vielfältig andere Metra. Bei 
Schiller noch ſelten: in der „Jungfrau“ Trimeter; „Braut von 
Meſſina“; auch bei Goethe in der „Iphigenie“ an Stellen 
lyriſcher Stimmung. Bei den Romantikern ſtark, beſonders 
bei Zacharias Werner. Es ſcheint, als ob das mehr eintönige 
Gewand der fünffüßigen Jamben feſtzuhalten ſich empfehle. 

Ebenſo iſt nun aber die Abwechſelung auch im Roman 
günſtig. Nicht zu viel Situationen, wo der Held allein ſein 
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Schickſal überſchlägt; eine ſchickliche Abwechſelung zwiſchen Hand— 
lung und Reden; nicht zu viel von Einer Art; und namentlich 
nicht zu viel Reden. Der Handlung kann faſt nicht zu viel 
werden; es müßte denn ein Übermaß von Buntheit eintreten 
und das Aufregende gar zu ſehr gehäuft ſein, zu viel athemloſes 
Fortſtürmen ohne Momente des Ausruhens, ſo daß man er— 
müdet und die Effecte ſich gegenſeitig todtſchlagen. 

So viel über die Frage der Abwechſelung. Ferner muß 
die Frage der Einheit und Folge hier wieder behandelt 
werden, weil es ſich jetzt um die Mittel handelt, dieſelbe her— 
zuſtellen. Hauptſächlich wichtig iſt ein ſchickliches Verhältniß 
zwiſchen Haupt- und Nebenmotiven. Aber wie immer giebt 
es auch hier keine allein ſeligmachende Form. Auch hier 
verſchiedene Möglichkeiten: ſtraffere Einheit, loſere Einheit. 
Jene in Tragödien von franzöſiſchem Bau, dieſe bei Shake— 
ſpeare: Doppelhandlung wie im „König Lear.“ 

Loſere Einheit alſo z. B., wo Epiſoden ſich verhältniß— 
mäßig ſtark ausbreiten, wo Nebenfiguren große Bedeutung 
gewinnen; ſo Gawan in Wolframs „Parzival“ abſichtlich, da— 
gegen Rudolf in Grillparzers „Ottokar“ vielleicht nicht ab— 
ſichtlich: verfehlt, daß der Gegenſpieler eine gute Sache zu 
vertreten ſcheint. Die Schwierigkeit der Einheit iſt eben 
dann recht groß, wenn die Hauptfigur einen bedeutenden 
Gegenſpieler hat, wie in „Maria Stuart“: Schiller mußte 
Eliſabeth jo drücken, daß ſie Nebenperſon bleibt. 

Loſere Einheit iſt auch dann vorhanden, wenn mehrere 
Handlungen, die nach einander folgen, nur durch die Einheit 
des Trägers zuſammengehalten werden: eine Art biographiſcher 
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Compoſition. Auch im Roman vertreten ſolche Compoſitionen 
eine lockere Einheit. — 


IV. Sprache. 


Wir haben von der Sprache ſchon gehandelt in der 
Lehre vom Publicum: unter 4) „Aufmerkſamkeit und Span— 
nung“ und beſonders d) „Leichtigkeit der Auffaſſung“; ferner 
Kap. 5, I. c) „Aus der Lehre von den Zeichen.“ 

Verhältnißmäßig geringere Wichtigkeit hat die Sprache 
im Drama, der Handlung gegenüber; ſo iſt z. B. Grillparzer 
ein ſehr guter Dramatiker trotz ſeiner Schwäche in der Sprache. 
Aber die Sprache gehört immer zu den äſthetiſchen Hilfen. 

Vgl. Leſſing im „Laokoon“ Abſchnitt 16 und 17 (Hem— 
pel 6, 38 f.) und die Entwürfe (S. 307 f.); dazu Marty, 
Die Frage nach der geſchichtlichen Entwicklung des Farben— 
ſinns (Wien 1879) S. 130 f. 

Leſſing hat auch die beſchreibende Poeſie bekämpft. Es 
wurde ſchon oben bemerkt, daß beſchreibende Poeſie aller— 
dings möglich ſei, d. h. man kann die im Raum coexiſtirenden 
Züge nacheinander anführen, wie das Auge allmälig darüber 
ſchweift — aber wenn das Gejanmtbild entjtehen ſoll, jo 
ſetzt dies voraus, daß ich als Publicum gleichſam innerlich 
male, die Züge auf eine Fläche eintrage — was ein ſtarkes 
und dafür geſchultes Gedächtniß erfordert und eine geord— 
nete, darauf gerichtete Thätigkeit, kurz Anſtrengung des 
Leſers, nicht Genuß. Dieſe Arbeit leiſten wir ungern. Wie 
ungern leſen wir die langſamen, gründlichen Eingänge und 
Perſonalbeſchreibungen des Walter Scott! Ich ſelbſt bin 
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immer ungeduldig, wenn ich Dramen leſe und erſt eine Be— 
ſchreibung des Schauplatzes ſtudiren ſoll — ich denke wohl 
auch ohne das folgen zu können. 

Der Dichter wetteifert in ſolchen Beſchreibungen mit 
dem Maler und kann ihn nicht erreichen, während er, wenn 
er nicht Körperliches, ſondern Seeliſches ausdrückt, ein eigenſtes 
Gebiet hat, wo er dem Maler weit voraus iſt. Und nicht 
bloß das Seeliſche, ſondern ebenſo die Bewegung, und beides oft 
verbunden: eine körperliche Bewegung und ihr ſeeliſches Motiv. 

Leſſing hat nur Ein maleriſches Beiwort zulaſſen wollen 
und ſich auf Homers Praxis berufen. Nicht ganz mit 
Recht (vgl. Marty S. 145); z. B. Ilias 12, 294 f.: „den Schild 
von gerundeter Wölbung, ſchön gehämmert aus Erz, den 
prangenden, welchen der Wehrſchmied hämmerte, wohl in— 
wendig gefügt aus häufiger Stierhaut, Stäbe von lauterem 
Gold, langreichende, rings um den Rand hin.“ .. Aber 
man muß das Einzelne erwägen: die Form des Schildes iſt 
dem Publicum bekannt, alſo durchs Wort eine körperliche 
Vorſtellung ſofort gegeben; ungefähr auch die Zuſammen— 
ſetzung der Arbeit aus Erz, Stierhaut und Goldſtäben — der 
Dichter explicirt nur eine bekannte Vorſtellung, indem er Züge 
wie „ſchön prangend“, „häufig“, „langreichend“ beibringt, 
nicht ohne Vorſtellungen der Thätigkeit („hämmern“, „fügen ). 
Hier iſt die Mühe des Eintragens auf eine Fläche die 
denkbar geringſte. Unſerem Gedächtniß wird nichts zugemuthet. 

So auch bei Beſchreibung eines Geſichts; die allgemeine 
Configuration iſt bekannt: große Naſe, großer Mund, buſchige 
Augenbrauen. Auffallende Eigenſchaften ſtellen wir uns 
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ohne Mühe vor, z. B. eine hohe oder auffallend niedrige Stirn 
— es muß nur nicht zu viel werden. Jedoch wenn man ſich 
an die Haupttheile hält, ſo iſt das nicht ſchwer aufzufaſſen. 

Aber es kommt hinzu: einen großen Mund vorzuſtellen 
macht mir keine Mühe; welcher Unterſchied aber, wenn es 
heißt: „er verzog ſeinen großen Mund zu einem unſchönen 
Lachen“ — durch dieſe Verbindung mit der Handlung prägt 
es ſich ganz anders ein! 

Oder: „rother Mund“ — das iſt ohne Schwierigkeit vor— 
zuſtellen. Aber „ihr rother Mund, der ſo minniglich lachet“ 
bei Walther von der Vogelweide — um wie viel lebhafter 
wirkt dies! Hier ſchwebt jedem gleich der Kuß vor. Bewe— 
gung iſt Zeichen des Lebens; hinter dem, was ſich bewegt, 
ſetzt man Seele voraus. Was ſich bewegt, erweckt etwa eine 
Art Sympathie. Es iſt eine Erfahrung, daß in einem Land— 
Ihaftsbild am meiſten ein Vogel, der fliegt, ein Reiter, der 
reitet, auffällt. Der rothe Mund lächelnd, als Ausdruck der 
Liebenswürdigkeit, iſt eine reichere Vorſtellung, als der bloße 
rothe Mund: hier wirkt das Princip der äſthetiſchen Hilfen. 
Die bloße Verſicherung der Liebenswürdigkeit würde eben 
auch nicht ſtark wirken ohne das ſinnliche Bild. Beides zu— 
ſammen unterſtützt ſich, das Körperliche und Pſychologiſche, 
beide zuſammen wirken mehr, als jedes für ſich. Auf das 
erſtere, Unterſtützung des Körperlichen durchs Ethiſche, redu— 
cirt ſich Martys Satz (S. 148): die Vorſtellung vom Pſpychi— 
ſchen habe unter ſonſt gleichen Umſtänden mehr Werth, als die 
vom Phyſiſchen. Mit Pſychiſchem iſt eben immer jtärfere 
Sympathie, reichere Anregung der Phantaſie verbunden. 
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Halten wir feſt: Lebhaftigkeit iſt das Günſtigſte, und 
Handlung iſt immer lebhafter, als ruhende Eigenſchaft. 

Verweilen wir noch einen Augenblick: ſo wie es mög— 
lich iſt, leichtfaßliche körperliche Eigenſchaften an einander zu 
reihen, ſo laſſen ſich auch Landſchaftsbilder entwerfen; namentlich 
von einer Perſon der Erzählung aus, mit deren Augen wir 
gleichſam ſchauen, mit der wir uns orientiren, jo daß uns 
nach und nach das Bild klar wird; wieder aber darf es nicht 
überladen ſein. 

Das Nacheinander iſt das Orientirende! Hierin ſteckt 
ſchon ein natürliches Zeichen! Directe Nachahmung des 
wandernden, nach und nach um ſich greifenden Blicks; ihm 
folgt die Schilderung. Das Nacheinander der Sprache iſt 
eine directe Nachahmung des Nacheinanders der Handlung; 
eine Nachahmung der Wirklichkeit: wie man ſich orientirt. 

Es kommt noch hinzu: wenn wir in einem Buſch ein 
nacktes ſchlafendes Weib entdecken, ſo können wir eher eine 
Beſchreibung ihrer Reize ertragen, als wenn uns zugemuthet 
wird, im Augenblick, wo zwei Menſchen ſich erblicken und 
auf einander losſtürzen, wo nun nothwendig etwas geſchehen 
muß, uns noch für ihre Kleider und ihre Phyſiognomien zu 
intereſſiren. Nur wenn man nun fragte: was läßt ſich aus 
ihren Zügen ſchließen — das würden wir mitmachen. 

Wo im epiſchen Verlauf Betrachtung eintritt, da machen 
wir ſie ebenfalls mit. So z. B. Verbindung von Körperlichem 
und Ethiſchem durch Phyſiognomik. Wieder ein Schlafender! 
oder Einem wird ein Frauenbild in die Hand gegeben: er 
iſt gerührt, betrachtet es, ſieht das Einzelne und ſucht es phy— 
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ſiognomiſch zu deuten — das kann eine gute Einleitung, 
Expoſition, Vorbereitung für dieſe Frau ſein, ehe ſie auftritt. 

Hiernach ſind wir wieder auf dem Gebiet der natürlichen 
und willkürlichen Zeichen. 

Es wurde ſchon conſtatirt: das Nacheinander iſt directe 
Nachbildung, natürliches Zeichen. 

Auch der Rhythmus kann natürlich bezeichnende Kraft 
haben: galoppirender Rhythmus für Galopp, raſche Tempi 
der Betrachtung u. ſ. w. Vollends lebendige vorgetragene 
Poeſie kann dazu dienen. 

Auch die Declamation: Betonung. Lautes laut, Leiſes 
leiſe. Tempo... 

Außerdem rechnet Leſſing noch dazu Onomatopoiie und 
Interjectionen. 

Leſſing fügt aber gleich etwas ganz Anderes hinzu 
(Hempel 6, 308, ausgeführt von Marty S. 140 f.): „Die 
Poeſie hat ein Mittel, ihre willkürlichen Zeichen zu dem 
Werthe der natürlichen zu erheben, nämlich die Metapher. 
Da die Kraft der natürlichen Zeichen in ihrer Ahnlichkeit 
mit den Dingen beſteht, ſo führet ſie ſtatt dieſer Ahnlichkeit, 
welche ſie nicht hat, eine andere Ahnlichkeit ein, welche 
das bezeichnete Ding mit einem andern hat, deſſen Begriff 
leichter und lebhafter erneuert werden kann.“ 

Dazu gehören auch die Gleichniſſe. Denn das Gleichniß 
iſt im Grunde genommen nichts als eine ausgemalte Metapher, 
oder die Metapher nichts als ein zuſammengezogenes Gleichniß. 

Marty nimmt auch noch die metonymiſchen Beziehungen 
hinzu, motivirt aber etwas anders als Leſſing. — 
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Wir laſſen den Faden hier fallen, der ſich an Leſſings 
Erörterungen im „Laokoon“ anknüpft, halten nur feſt, was wir 
über Lebhaftigkeit u. ſ. w. gelernt haben, und betreten nun 
unſern eigenen Weg. | 

Wir durchmuſtern die Sprache nach ihren Beſtand— 
theilen und unterſuchen dieſe Beſtandtheile nach ihrem Werth 
für die Poeſie. Vgl. Herder, Über den Urſprung der Sprache; 
Geiſt der ebräiſchen Poeſie. 

Die poetiſchſten Redetheile ſind die Verba: mit ihnen 
iſt immer die Vorſtellung eines Trägers verbunden, eines 
Subjects, an welchem ſich Handlung oder Zuſtand vollzieht, 
an welchem dieſe haften. Selbſt bei Verbis der Gemüths— 
bewegung oder ſolchen, welche Beharren ausdrücken, haben 
wir den Eindruck der Thätigkeit, der Handlung. 

Am wirkſamſten nach dem Obigen ſind Verba, welche 
eine ſinnliche Bewegung ausdrücken, an der eine pſpychiſche 
Vorſtellung haftet: zittern, beben, „es ſchlägt mein Herz“. 

Es kommt hier der Reiz der indirecten Darſtellung 
hinzu, welche nur die Wirkung direct ausdrückt, die Urſache 
errathen läßt. Ferner iſt die ſinnliche Vorſtellung lebhafter, 
als die bloß pſychiſche; es wird dadurch die Phantaſie ſtärker 
angeregt, das innere Schauen, Hören. Die bloß pſycholo— 
giſche Kategorie hat etwas Proſaiſches. 

Wenn die Poeſie das Sinnliche bevorzugt, ſo ſteht ſie 
mehr im Einklang mit der urſprünglichen Beſchaffenheit der 
Sprache, in welcher Geiſtiges durch Sinnliches ausgedrückt, 
Geiſtiges überhaupt nur gewonnen wird durch Übertragung 
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vom Sinnlichen: „ſich ſchämen“ heißt ſich bedecken — die ſinn— 
liche Gebärde ſteht für den pſychiſchen Zuſtand. 

Die Perſon, von der eine ſinnliche Wirkung ausgeht — 
das iſt der Mittelpunct der Poeſie. Von da aus beſtimmt 
ſich das Übrige in der Sprache. 

Das Verbum activum iſt poetiſcher als das passivum, 
das reflexivum ebenſo. 

Innerhalb der Nominalbildungen des Verbums ſind Parti— 
cipia activi bei weitem am poetiſchſten, Participia passivi 
haben etwas Todtes. Infinitive haben etwas Abſtract-unbe— 
ſtimmtes wie die Impersonalia, wobei die Perſon wegfällt; 
aber da die Wirkung fortbeſteht, bleibt oft gerade etwas 
geheimnißvoll Unauflösliches, das der Poeſie ſehr gemäß iſt. 
Im ganzen aber iſt poetiſcher: „Zeus regnet“, als „es regnet“. 

Individualiſirung des Infinitivs: „ein Weben“, „ein 
Wehen“, „ein Brauſen“ — darin liegt eine Annäherung an 
Perſonification; wovon ſogleich mehr. 

Gehen wir den Participien nach, ſo führen ſie ins Gebiet 
der Adjectivn. Wo dieſe nicht mehr participielle Verbalkraft 
aufweiſen, da beſitzen ſie doch vielfach ſinnliche Kraft, geben 
Farbenbezeichnungen, Schallbezeichnungen u. ſ. w. durch alle 
Sinne durch und immer einzelne Eigenſchaften der Dinge. 

Auf Adjectiven beruhen weitaus die meiſten Subſtantiva; 
aber Nomina agentis entſprechen den Participiis præsentis: 
es ſind die poetiſchſten Subjtantiva. — Sonst haben wir 
Benennung des Dinges durch Hervorhebung einer Eigen— 
ſchaft; aber das Adjectiv geht vielleicht verloren, das Sub— 
ſtantiv bleibt — es war anfangs nur ſinnlich, ſpäter wird 
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es abſtract. — Wort und Gegenſtand decken ſich unbedingt; das 
Wort iſt ein „willkürliches Zeichen“ des Gegenſtandes: das 
Wort hat daher ſo viel poetiſche Kraft als der dadurch be— 
zeichnete Gegenſtand. Wie viel aber dieſer hat, das müßte 
in dem Kapitel „Stoffe“ auseinandergeſetzt werden in einer 
Scala der poetiſchen Gegenſtände. Wir wiſſen ſchon: die 
wirkende Perſon, die äußere und innere Welt vereinigt, iſt 
der Mittelpunct der Poeſie. 

Nun aber ſtehen der Sprache manche Mittel zu Gebote, 
um dem proſaiſch gewordenen Subſtantiv neue Lebenskraft 
einzuhauchen, die Vorſtellung lebendiger zu machen und ſie 
der Vorſtellung der wirkenden Perſon anzunähern, ſie mit 
ſinnlichen Elementen zu verknüpfen, ihr neue Friſche zu geben 
und ſie zu der urſprünglichen Sprachkraft zurückzuführen. 

1) Perſonification, wovon als einem Hauptmittel ur— 
ſprünglichſter, dichteriſcher Anſchauung ſchon die Rede war. 
Eine Annäherung an Perſonification liegt ſchon in jeder 
Verbindung mit dem Verbum, wodurch das Ding als Perſon, 
perſönlicher Träger der Handlung gedacht wird — aber 
deſto mehr, je mehr die Handlung wirkt. Beſeelte Per— 
ſonification ſetzt etwas Menſchenähnliches voraus. So hat 
Hebel nach Goethes Ausdruck die Natur „verbauert“, Wolfram 
von Eſchenbach „verrittert“ ſie (ſ. Bock, Wolframs Bilder und 
Wörter für Freude und Leid, 1879, Quellen und For— 
ſchungen 33, 8). 

Abſtracta als Perſonen gedacht ergiebt allegoriſche 
Figuren; vgl. 4) über Periphraſis. 

2) Die einzelne ſinnliche Anſchauung iſt poetiſcher als 
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das ſachbezeichnende Subſtantiv. Dies kann aber aufgefriſcht 
werden durch ein Epitheton ornans, welches eine Eigenſchaft 
hervorhebt und dadurch analytiſch oder ſynthetiſch individua— 
liſirt. Ebenſo wirkt die Appoſition. Ähnliches bieten Com— 
poſita, beſonders wenn ſie neu ſind; die altgermaniſche Poefie 
hat vielfach ſolche Compoſita, welche ganz wie Epitheta 
ornantia wirken. Ähnlichen Eindruck machen auch Relativ— 
ſätze, aber ſie ſind verhältnißmäßig weniger poetiſch, ſchon 
wegen des Relativums. 

3) In 2) bleibt das Subſtantiv; es kann aber erſetzt 
werden durch ein ſynonymes umſchreibendes Compoſitum oder 
durch einen umſchreibenden Relativſatz mit Subſtantiv. 

4) Wie in 2) eine Einzelheit hervorgehoben wird, ſo 
kann auch Folgendes geſchehen: eine Eigenſchaft kann als 
Subſtantiv (Abſtractum) hingeſtellt und perſonificirt werden, 
der Träger dieſer Eigenſchaft im Genitiv dabei: „des Alkinoos 
heilige Kraft“, „Ew. Majeſtät“ u. ſ. w. — Periphraſis. 

5) Daſſelbe iſtes, wenn auf das Subſtantiv zurückgegriffen 
wird in folgendem Satz: „ihre Tugend ließ einen ſolchen 
Schritt nicht zu“. Die Eigenſchaft iſt wie ein ſelbſtändiges 
Weſen behandelt. So oft in mittelhochdeutſcher Poeſie; freilich 
zum Theil ſo gewöhnlich und dadurch abgeſchwächt, daß nur noch 
geringe poetiſche Wirkung damit verbunden iſt. Immerhin wird 
dadurch ein ſtarker Verbrauch von Abſtractis veranlaßt, der 
nicht wünſchenswerth iſt. 

6) Hierher gehören alle Erſcheinungen der Metonymie 
und Synekdoche, ſo weit ſie poetiſch wirken; denn unſere land— 
läufigen Lehren, Broſamen vom Tiſche der Alten, ſind darin 
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oft wunderlich, und für die Poetik mindeſtens nicht zu ge— 
brauchen. Eine eingehende Kritik der verbreiteten Lehren 
würde mich aber hier viel zu weit führen. 

7) Ferner gehören hierher auch die Metaphern, die entweder 
Abſtractes ſinnlich machen oder eine einzelne Eigenſchaft hervor— 
heben, oder wieder auf Perſonification beruhen und in der Regel 
eben dadurch entſtehn, nicht durch einen Umweg über das Bild. 

Achill heißt 80 20 A, Umzäunung, Schutz, Vormauer 
der Achäer“ — allerdings liegt darin ein Vergleich, aber es 
iſt eben nur eine Eigenſchaft hervorgehoben mit Perſonifi— 
cation wie unter 4) und 5). 

„Der Donner grollt in der Ferne“ — Perſonification. 

„Die Flügel des Gedankens“ — der Gedanke iſt als 
Vogel gedacht, perſonificirt. 

Vielfältigen Stoff bietet und wäre daher von unſeren 
Geſichtspuncten aus näher zu gnalyſiren: Fr. Brinkmann, 
Die Metaphern (Bd. I. Die Thierbilder der Sprache, 
Bonn 1878). — Die altnordiſchen Kenningar u. dgl. Vgl. 
Goethes Abhandlung zum Weſtöſtlichen Divan. 

8) Bilder und Vergleiche — das tertium comparationis 
iſt es, was dadurch lebhafter hervorgehoben wird. Oft 
bietet ſich ein Bild leichter als eine directe Bezeichnung. Die 
charakteriſtiſche Erinnerung ſtellt ſich früher ein, ehe man 
ſich klar macht, was geſchieht. Alſo eine Art der Re— 
production: beobachtete Züge wirken auf die im Geiſt auf— 
gehobenen ähnlichen, und es werden dadurch die mit dieſen 
zuſammenhängenden Vorſtellungsreihen reproducirt. 

Allegorie: fortgeführter Vergleich. 
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In unſerer Durchmuſterung der Redetheile ſind wir bis 
zu Subſtantiven gelangt. 

Adverbia verhalten ſich zu Verben (und Adjectiven) wie 
Adjectiva zu Subſtantiven; ſie können alſo ebenſo zur Auf— 
friſchung benutzt werden. Aber wenn ſie ſchon ſehr abge— 
ſchwächt ſind, natürlich nicht. 

Solche abgeſchwächte Adverbia ſind ſchon die maßange— 
benden, ſteigernden; z. B. iſt „ſehr“ keineswegs „ſehr“ poetiſch. 

Vollends aber die Partikeln. Die Präpoſitionen ſind 
äußerſt unpoetiſch. Ein „be“, wie z. B. in „beeinfluſſen“, 
iſt das Proſaiſchſte, was es nur geben kann. So weit Prä— 
poſitionen ſinnlich ein äußeres Verhältniß angeben, ſind ſie 
nicht zu entbehren und nicht unpoetiſch, obgleich zuweilen 
ein ſtärkerer, mehr ſinnlicher Ausdruck möglich und oft vor— 
zuziehen iſt. „Angeſichts eines Dinges“ iſt poetiſcher als 
„vor einem Ding“. 

Die Conjunctionen ſind größtentheils recht unpoetiſch, 
die Folgerungen, die Begründungen müſſen in Poeſie gefühlt 
werden, nicht ausgedrückt. Aber Verbindung und Entgegen— 
ſetzung ſind kaum zu entbehren. 

Der Artikel iſt nicht ſehr poetiſch: Subſtantiv ohne 
Artikel poetiſcher als mit Artikel. 

Auch das ganze Gebiet der Pronomina iſt verhältnißmäßig 
unpoetiſch: daher ſchon (ſ. o.) ein Reflexivum weniger poetiſch als 
ein Activum, weil es ſich eines Pronomens bedienen muß. 

Ebenſo unpoetiſch wie die Pronomina ſind die Hilfs— 
verba: ſprachliche Nothbrücken, für die Maſchine gleichſam als 
Räder eintretend. 
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Auffriſchung der Pronomina iſt ungefähr das, was die 
antike Rhetorik Antonomaſie nennt: ſtatt des Pronomens 
oder Eigennamens wird geſetzt ein ſubſtantiviſches Adjectivum, 
welches Epitheton ornans ſein könnte (sin kunde in niht 
bescheiden baz der guoten Nib. Noth 14, 2), oder 
Appoſition und Umſchreibung; z. B. das mittelhochdeutſche 
Volksepos, auch Wolfram gebrauchen der helt, der degen 
u. dgl. ſtatt des Pronomens. — | 

Anwendung aller der Mittel, welche die Rede lebhaft 
machen können, ergiebt eine ſehr gehobene Sprache, welche 
dann wohl noch mehr geſteigert werden kann durch Anwendung 
der Übertreibung (Hyperbel), d. h. einer Übertreibung, von 
welcher vorausgeſetzt wird, daß ſie der Hörer ſich gefallen 
läßt, daß er ſie ſo zu ſagen mitmacht. Eine andere 
Übertreibung iſt ſo unpoetiſch, daß ſie nur in der Komödie 
angewandt wird und Lachen erregen ſoll. 

Der gehobenen Sprache kann zu viel werden, der Schmuck 
allzu ſehr gehäuft, die Umſchreibungen zu künſtlich, bis zum 
Dunklen und Unverſtändlichen: Schwulſt. 

Durch Überladung des Einzelnen kann das Weſentliche leiden, 
das Vorwärtsgehen, die Darſtellung der Handlung. Nackte 
Handlung iſt beſſer als mit Schmuck überladener Stillſtand. 

Nach Zeiten des Schwulſtes kommt in der Regel eine 
Zeit der natürlichen und ganz einfachen Sprache. Die höfiſche 
Dichtung des 12. und 13. Jahrhunderts, die Poeſie des 17. und 
18. Jahrhunderts in Frankreich thun vielen Schmuck ab, um 
eine raſche Bewegung zu erzielen, und ſetzen wohl auch Beweg— 
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lichkeit des Verſtandes an die Stelle eines phantaſieerregenden 
Ausdrucks. So bricht die höfiſche Epik mit der Antonomaſie 
des volksthümlichen Epos; ſie bricht mit manchen draſtiſchen 
Bildern und Ausdrücken, welche ſeine Kraft vermehrten; ſie 
bricht mit eindrucksvollen Hyperbeln, um vielmehr Emphaſis, 
Litotes, Ironie anzuwenden: er was ein lützel sanfte 
gemuot — beſcheidener Ausdruck (Aızoms = Schlichtheit), 
oder Antiphaſis, das verneinte Gegentheil. 

Das giebt ein abſichtlich gedämpftes Licht, den Eindruck 
beſcheidener Stille und Zierlichkeit, wie discrete Converſation. 
Es ſind das ſtiliſtiſche Eigenſchaften, aber nicht eigentlich 
poetiſche, wenn man Poeſie im Gegenſatz zur Proſa meint: 
es ſind viel eher Eigenſchaften einer zierlichen Proſa. Auch 
dies gilt für die franzöſiſche Poeſie des 17. und 18. Jahr: 
hunderts. 

Die Proſa iſt das nur Angemeſſene, dem Bedürfniß 
Genügende, ohne Spiel, ohne Schmuck. | 

Die Proſa iſt das Gewöhnliche, Alltägliche; die Poeſie 
iſt das Neue, Überraſchende. 

Metaphern, die alltäglich werden, wirken nicht mehr als 
ſolche. Das Metaphoriſche in der Poeſie muß immer erneuert 
werden, da es ins tägliche Brot der Sprache übergeht. 

Poeſie iſt gleichſam Sonntagsſtaat gegenüber der Alltags— 
kleidung. 

Das Neue, Überraſchende, ſagten wir, kennzeichnet die 
Poeſie; dazu liefert der ſprachliche Ausdrucknoch mancherlei Stoff: 

Die von der proſaiſchen abweichende Wortſtellung; 
Antitheſis, Wortſpiel, Paradoxon, Oxymoron. 
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Wir ſind hiermit auf das Gebiet der ſogenannten 
Figuren gekommen. 

Manche derſelben können unter dem Geſichtspunct der 
natürlichen Zeichen angeſehen werden und das iſt auch offen— 
bar ihre Entſtehung. 

Aſyndeton: unverbundene Thatſachen, die ſich raſch hinter 
einander abſpielen; man ſpart gleichſam die Verbindung, um 
damit nicht Zeit zu verlieren. Übrigens erſt in ſpäteren 
Zeiten charakteriſtiſch und in älterer deutſcher Poeſie noch 
vielfach als geläufige ſyntaktiſche Wendung. 

Polyſyndeton malt harmoniſch-enge Verbindung: das 
Allmälige gegenüber dem Plötzlichen. 

Apoſiopeſis: der vom Zorn Überwältigte ſtammelt nur; 
zu drohender Gebärde braucht man wenig Worte. Oder 
im Übermaß des Gefühls will man etwas ſagen — ein 
gegentheiliges Gefühl regt ſich, man läßt den begonnenen Satz 
fallen und motivirt etwa: „allein ich will ſo ſchmerzliche Vor— 
ſtellungen hier nicht wachrufen“. .. 

Ausruf. 

Zweifel. 

Apoſtrophe: „Drauf antworteteſt du, ehrwürdiger Pfarrer 
von Grünau.“ Stärkere phantaſievolle Erregung, die einen 
Abweſenden anweſend denkt. 

Selbſtberichtigung: auch zuerſt natürliche Form; dem 
Leidenſchaftlichen begegnet es zu viel zu ſagen, ſich hinreißen 
zu laſſen — er fühlt das, wenn es geſchehen iſt, er nimmt 
zurück. Später mag es eine mit Bewußtſein angewandte Figur 
der Rede ſein. 
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An die natürlichen Zeichen ſchließt ſich, ähnlich wie 
die Betonung, die Wiederholung eines Worts mit der Abſicht 
der Hervorhebung an. Sofortige Wiederholung oder Wieder— 
aufnahme, ſei es im Anfang des Satzes, in der Mitte oder 
am Ende: Anaphora, Epanalepſis, Epiphora. 

Iſt das am Anfang des Satzes Wiederholte aber z. B. 
ein Pronomen, wodurch nur etwa das Subject wieder auf— 
genommen wird, ſo macht das für ein unbefangenes Gefühl 
gar nicht den Eindruck beſonderer Accentuation, ſondern es 
erſcheint nur als ein bequemes Feſthalten des Subjectes, 
welches Gedankenſubject iſt, auch als Satzſubject. 

Ebenſo kommt es vor, daß Sätze analog gebaut ſind 
und zum Theil gleiche Worte haben, wobei der Accent nicht 
auf dem Gleichen, ſondern auf dem Abweichenden ruht, ſo 
daß dieſes dadurch ins Licht geſetzt wird. 


Auch für die Sprache gilt das Princip der Abwechſelung. 

Schon in der Wortwahl. Landläufige Regel iſt 
es, daß man nicht zu oft daſſelbe Wort gebrauchen ſoll. 
Zu den erſten Requiſiten einer gewandten Herrſchaft über 
die Sprache gehört, daß man die ſämmtlichen Synonyma 
kenne und dieſelbe mit einander wechſeln laſſe. Wären es 
auch nur zwei, die in regelmäßigem Wechſel aufeinander 
folgen, ſo iſt das angenehmer, als wenn immer daſſelbe wieder— 
kehrt. Es giebt aber Fälle, wo die Wiederholung nicht zu 
vermeiden iſt: wo es kein genaues Synonym giebt, oder wo 
die Schärfe des Gedankens leiden würde. Dieſe geht immer 
vor. Dann empfiehlt es ſich, das wiederholte Wort an die— 
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ſelbe Satzſtelle zu bringen, wo dann vielleicht Pronomina 
eintreten können. Manchmal auch fordert der Gedanke, daß 
man reſolut daſſelbe Wort gebraucht, und da ſoll man ſich 
nicht allzu viel zieren. 

Abwechſelung iſt aber auch im Satzbau nöthig. Immer 
dieſelbe Form wird leicht eintönig. Und andererſeits iſt 
doch wieder zu beachten: Reihen von Sätzen mit demſelben 
Subject erleichtern die Überſicht, verbinden ſich zu compacten 
Maſſen. — 

Dies alles aber gilt mehr für künſtleriſch durchgefeilte 
Proſa, als für Poeſie. 

Auch Antitheſen können dazu beitragen, analog geordnete 
Proſamaſſen herzuſtellen — 

Abwechſelung aber endlich auch im bloßen Sprach— 
klang, in der Verwendung der Laute. Das Klangvollere iſt das 
Wünſchenswerthere. Vocale klingen ſchöner als Conſonanten. 
Conſonanten werden durch zwiſchengeſchobene Vocale getrennt; 
zuſammenſtoßende Vocale durch Eliſion verſchmolzen. Und 
man verwende nicht zu oft hinter einander dieſelben Vocal— 
klänge oder dieſelben Conſonantenlaute, wenn dieſe nicht ein 
Bindemittel des Verſes ſein ſollen. | 

Vgl. C. Marthe, La précision dans Part. Revue 
des deux mondes 1884, 62, 388; ibid. 935. 


V. Metrik. 


Metrik d. h. weſentlich Rhythmik, denn auf den Tact 
kom mt es an; weniger auf die Regeln, nach denen der Tact 


Scherer, Poetik. 18 
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ſich richtet, auf den Geſichtspunct, nach dem ſich die Hebungen 
und Senkungen vertheilen. 

Auf Hebungen und Senkungen, guten und ſchlechten 
Tacttheilen beruht der Rhythmus. 

Der Rhythmus iſt entſprungen aus dem Tanz. Das 
Wohlgefallen am Rhythmus beruht auf der Erinnerung an 
das Vergnügen des Tanzes; durch Vererbung wird dieſe Er— 
innerung, dies Wohlgefallen ſo geſteigert, daß es ſpäteren 
Generationen vielleicht geradezu angeboren iſt. Aber es 
wird auch wohl bei allen Menſchen durch den Tanz ſelbſt 
oder durchs Gehen erneuert. Wirkung des Rhythmus iſt es, 
daß wir den Tact mit dem Fuß treten. — Das ariſche Ur— 
verhältniß iſt dies: die lange Silbe iſt die betonte, folglich 
fallen Wortbetonung und Versbetonung zuſammen bei quan— 
titirender Metrik; aber nachher gehen ſie auseinander. Silben— 
zählung iſt vielleicht durchweg Entartung, wenn reine Zählung; 
ſonſt bedeutet es das allmälige Feſtwerden des Rhythmus 
durch die Reihe des Verſes hin. 

Die allgemeinen Grundſätze der Poetik finden auch hier 
Anwendung. Die metriſche Reihe darf nicht zu lang ſein, 
und nicht zu kurz. Abwechſelung des Rhythmus iſt erwünſcht, 
aber nicht zu viel, weil ſonſt das Analoge ſich nicht ein— 
prägt. Bei oftmaliger Wiederholung derſelben rhythmiſchen 
Folge, wie beim Hexameter, ſind die Möglichkeiten der Va— 
riation günſtig. Eine ſehr glückliche Abwechſelung gewähren 
auch Diſtichen. 

Eine auf anderen Principien beruhende, aber im Grunde 
analoge Abwechſelung gewährt der urſprüngliche deutſche 
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Vers in der wechſelnden Zahl der Silben. Eigentlich iſt es 
daſſelbe. Denken wir uns die Schemata. Die Regel des 
Hexameters iſt ſo: 
ru ei oder ere 
Tritt nun hiefür ein: 


» ww 


jo iſt das doch etwas ganz Analoges, wie wenn deutſch 


T 


Hbergehen kann. 

Es wären nun alle Metra aller Nationen durchzugehen, 
um zu erforſchen, welche Geſichtspuncte bei der Bildung ob— 
walten konnten, welche Regeln des Gefallens befolgt, welcherlei 
Luſt erzeugt werden ſollte. Zugleich wäre zu unterſuchen, 
ob ſichtlich iſt, daß für gewiſſe Stoffe und Dichtungsarten 
gewiſſe Metra üblich waren und weshalb. Ob ſtrophiſch oder 
unſtrophiſch. Vgl., was Strophen anlangt, oben „Publicum“: 
„Altes und Neues“. Für das Muſikaliſche wünſcht man 
Wiederholung, für den Text Abwechſelung, Neues. Eine 
Ausnahme macht nur der Refrain: der Chor fällt ein. 

Ferner iſt die Frage, wie das Metrum auf die Sprache 
wirkt, welche Forderungen an die Sprache von daher geſtellt 
werden und wie weit umgekehrt die Art des Rhythmus unter 
dem Einfluß der Sprache ſteht. Z. B. Spondeen ſind im 
Deutſchen ſchwer herzuſtellen; unſer originaldeutſcher Rhyth— 
mus fragt gar nicht danach. Wollen wir aber antike 
Rhythmen nachahmen, ſo wird durch die Forderung des 
Spondeus die Wortwahl beeinflußt. 


So auch Trochäen: ſie führen im Deutſchen zu allerlei 
18 
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ſprachlichen Abweichungen, als Weglaſſung des Artikels, des 
Pronomens u. ſ. w. bei Goethe. Zu unterſuchen wäre, wie 
die ſpaniſchen Trochäen den ſpaniſchen Volkscharakter malen. 
Iſt vielleicht ein beſtimmtes ſittliches Bild mit dieſem Rhyth— 
mus verbunden? Oder beruht dies auf der thatſächlichen 
Aſſociation? 

Hexameter im Lateiniſchen haben auf die Sprache ge— 
wirkt: formelhafte Schlüſſe. 

Poetiſche Formeln ſind überhaupt durch das Metrum ſtark 
bedingt, ſowohl in allitterirender wie in gereimter Poeſie. 
An gewiſſen Allitterationen, an gewiſſen Reimen hängen 
gewiſſe Gedanken. Von bequemen Reimen iſt viel geſprochen, 
und wähleriſche Dichter vermeiden ſie, indem ſie ſich vor 
dem Princip der Neuheit beugen. 

Es erfolgen ſo gewiſſe Erſchöpfungen der poetiſchen 
Technik von Zeit zu Zeit. Die Reimtechnik ſchien erſchöpft 
zu Klopſtocks Zeit, und dieſer verſchmähte daher den Reim. 
Heute hat es wieder den Anſchein, als wenn mit dem Reim 
der Ausdruck der Trivialität faſt unlöslich verbunden wäre. 
Wenn „Goethe“ als Reimwort kommt, dann folgt ſicher 
„Morgenröthe“. So ſind längſt verſpottet „Liebe“: „Triebe“, 
„Herzen“: „Schmerzen“. Es giebt aber ganze Reihen ähn— 
licher Reimpoeſie. Und der Verſuch, ſich zu emancipiren und 
neue Reimwörter zu finden, hat auch nur zum Geſuchten, 
Überladenen, äußerlich Prächtigen geführt, was für die in— 
timeren Wirkungen der Lyrik nicht günſtig iſt. — 


Anhang. 


Ich gebe im Folgenden Bericht über die von Scherer dem 
Heft der „Poetik“ beigelegten Papiere. Da eine bestimmte 
Ordnung in denselben nicht ersichtlich war, ordne ich sie den— 
jenigen Theilen des Textes bei, zu welchen sie in der nächsten 
Beziehung stehen. Im Ubrigen habe ich über mein Verfahren 
bei der Verwerthung dieser Blätter in meiner Vorbemerkung 
Rechenschaft abgelegt. 


Inhalt. 


Den gesammten Inhalt des Collegs umfassen vier ältere 
Entwürfe Scherers: 
Erster Entwurf. Datirt 1875. 11 numerirte Octavblätter 
sammt 6 unnumerirten Blättern, die einzelne Notizen enthalten: 
Der Dichter. 
I. a) Natur der dichteriſchen Phantaſie. 
b) Nöthigung zum Produciren, Motive. Gunſt der Stunde. 
II. Stand. 
a) Wodurch bedingt; 
b) Wie wirkend: 1. wirkend auf Anſehen des Dichters, auf Werth 
des Berufs. 
2. wirkend auf Art und Beſchaffenheit der Poeſie. 
Rückſchlüſſe auf unbekannte Zeiten und Orte. 


278 Anhang. 


III. Lebensführung und Charakter. 

a) Auswahl der Typen: welche Typen nicht vorkommen; 

b) Wie wirkend. 

Pſychologiſche Verfaſſung des Dichters iſt zu behandeln: hier 
überhaupt inductiv zu verfahren, und darauf erſt die Gattungen zu 
bilden. 

Das Publicum. 

Vgl. allgemeine Productionslehre. Überall Unterſchied der Zeiten 
und Orte mit Rückſchlüſſen auf unbekannte. Überall fragen: wodurch 
bedingt? wie wirkend? 

Gegenſtände und Gehalt der Poeſie. 
Figuren und Gattungen der Poeſie. 
Mittel der Poeſie: Sprache; 
Verskunſt; 
Tropen und Figuren (z. B. Gehalt der Alle— 
gorie; vgl. Goethe, Maximen und Re— 
flerionen, Werke 1, 758). 
Verhältniß zu den übrigen Lebensgebieten: 
Durchweg a) inneres Verhältniß; b) Cauſalverhältniß 
zu den andern Künſten, 
zur Wiſſenſchaft, 
zur Geſellſchaftsgliederung, 
zur Politik (Poeſie dienend), 
zum Recht, 
zur Verwaltung, 
zur Religion, 
zur Volkswirthſchaft, 
zur Sittlichkeit. 

Am Schluß des Ganzen iſt derſelbe Stoff noch einmal nach Orten 
und Zeiten als Hauptfaden zu ordnen. Alſo mündend in eine Ge— 
ſchichte der Poeſie; oder beſſer: Urſprung und Geſchichte. 
Hierbei Blüthe und Verfall. 

Bei dem Verhältniß zu den übrigen Künſten und zur Wiſſenſchaft 
iſt nicht bloß Cauſalität zu berückſichtigen, ſondern auch Gemeinſam— 
keit und Abgrenzung der Gebiete. 
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Das Gedankenmäßige iſt allen gemein. Insbeſondere bei dem 
Kapitel „Gegenſtände der Poeſie“ iſt dies zu behandeln. 

Poeſie iſt ein Thun. Mithin ein Wollen, das auf einen Zweck 
gerichtet. Werth deſſelben; nationalökonomiſche Begriffe, die darauf 
anwendbar (aus der allgemeinen Productionslehre); z. B. die Hono— 
rare zu behandeln. Da iſt nun ſehr viel was mit dem litterariſchen 
Product überhaupt getheilt wird, aber grade zu fragen: wie iſt das 
Verhältniß? Z. B. für Lyrik wird jetzt in der Regel gar nichts mehr 
bezahlt. 

Aus der allgemeinen Kunſtlehre herbeizuziehen: Einheit und 
Mannigfaltigkeit (Abwechſelung): variet« e parilitd delle cose 
I. B. Alberti, Burckhardt S. 42. Wie dieſe erreicht werden. Wobei ich 
nicht gewiß bin, wo das abzuhandeln iſt. 

Regeln für Production ergeben ſich aus Generaliſation der beſten 
Erzeugniſſe aller Blütheepochen; daraus zugleich die nationale Be— 
dingtheit. Die Macht der Kunſtwerke, Burckhardt S. 89. 

Ut pietura poesis: Zeichnung, Farbe, Hintergrund. — 

Analyſe und Syntheſe eines einzelnen Werks, z. B. „Wilhelm Meiſter“: 

1. Äußere Entſtehungsgeſchichte; 
2. Stoff; 
3. Form; 
4. Innere Entſtehungsgeſchichte; Cauſalität: warum das Werk 
ſo werden mußte, wie es wurde; 
5. Wirkung deſſelben a) auf die Genießenden, 
b) auf die Hervorbringenden. 


2. Stoff des näheren (Intereſſen des Dichters, die er bekundet). 
I. Natur; Motive. 
II. Menſchen. 

A. 1. Die menschlichen Gemeinſamkeiten (allgemeine Inter- 
eſſen: Staat, Politik, Volkswirthſchaft, ſociale Ver— 
hältniſſe, Religion, Erziehung, Poeſie, Litteratur, 
Wiſſenſchaft); 

2. Individuen (Geſtalten, Charaktere) geordnet 
a) nach Stand, 
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b) nach Alter, 
c) nach Charakteren: gut, böſe, gemiſcht, 
d) nach Schickſal: glücklich, unglücklich, Phi— 
liſter, und Lebensanſchauung: optimiſtiſch, 
peſſimiſtiſch, 
e) 2 
B) Motive — ſ. u. 
C) wie Motive und der unbewegliche Stoff ſich zuſammen— 
finden. 

3. Form. 

Eintheilung und Reichthum (worin die Mannigfaltigkeit, die 
Abwechſelung mit eingeſchloſſen). 

Anordnung: Hauptmotive und Nebenmotive. 

Ausführung: Dichtungsgattung; Stilform; Stimmung, welche 
das Ganze durchdringt und in den Theilen ſich nuancirt. 

Ob deductive oder inductive Methode, idealiſtiſch oder realiſtiſch. 

Zum Theil ergiebt ſich das ſchon aus dem Stoff .. .. 

Natürlich fort dann bis ins Kleinſte: Satzbau, Sprachſchatz, 
Rhythmus, Hiatus u. ſ. w. 

4. Erlebtes und Erlerntes. Nöthigung zur Production wodurch? 
Wodurch Wahl der Dichtungsgattung beſtimmt? 

Allgemeine Motivenlehre. 

Ausführlicher als im Colleg, sonst aber damit im Wesent— 
lichen übereinstimmend. Als letzter Abschnitt: 

IX. Das Wunderbare: übernatürliche Mächte — wie fie herum— 
ſpielen — hauptſächlich hiſtoriſch, wie weit man ihnen Raum läßt. 
Die Urſachen, warum ſo weit und nicht weiter. 

Beiſtehen der Götter, Entgegenwirken der Götter. 

Formen der Liebe und des Haſſes, vgl. Goethes „Achilleis“, da 
ſind ſie beinahe erſchöpft. 

Göttliche Frauen, welche irdiſche Männer in ihre Macht ziehen, 
welche ins Irdiſche ſtreben (Meluſine, Stauffenberg). 

Walküren. 

Andererſeits Juppiter u. A. Ovids „Metamorphoſen“. 

Motiv der Metamorphoſe. 
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Motiv plötzlichen Erſcheinens und Verſchwindens, des Unerkannt— 
ſeinwollens u. ſ. w. 

Die Figuren der Verwicklung. 

Auch diese Ausführungen stimmen mit dem Colleg im We— 
sentlichen überein. Zu den Figuren der Täuschung, der ört- 
lichen Trennung kommen noch | 

Figuren der gereizten (d. h. unbefriedigt gereizten) Thatkraft. 

Arten des Reizes, ob von innen heraus, ob von außen, z. B. 
Verführung. 

Ziel der Thatkraft verſchiedenſter Natur .. .. 

Es heisst dann aber am Schluss: 

Das Ganze befriedigt mich aber nicht. Dies iſt doch was ganz 
Anderes als die beiden vorhergehenden Figuren? Jenes ſind gegebene 
Situationen.. 

Auch eine Figur der widerſtreitenden Intereſſen liess Scherer 
fallen. 

Weiter heisst es: 

Motive, welche komiſch wirken, ſind ſo kaum zuſammen zu 
hann 

Die angeführten Motive der epiſchen Dichtung und der Dra— 
matik gemein. 

Ganz anders verhält ſich Lyrik, Didaktik. 

Jene Motive ergeben Geſchichten, welche epiſch oder dramatiſch 
erzählt werden können, es iſt nur ein Unterſchied der Form, im 
16. Jahrhundert z. B. noch gar nicht techniſch der Unterſchied heraus— 
gearbeitet. 

Lyrik und Didaktik, Empfindung oder Betrachtung kann ſich an 
jedem einzelnen Punct jeder jedesmaligen Motivreihe ergeben. Aber 
ſie ſteht immer auf dem einen Punct; immer die Natur des alten 
Gelegenheitsgedichts. 


Dichtarten. Ein ausführlicher Versuch dieselben zu dis- 
poniren. 
Es folgen noch einzelne Notizen. Zum Schluss: 
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Man muß alles, was an bildender Kunſt poetiſch iſt — d. h. 
alles, was die Natur nachahmt, in geiſtiger Hinſicht mithineinnehmen. 

Menſchliches ſofern pſychologiſch muß genommen werden; Land— 
ſchaft ſofern Stimmung und Staffage pſychologiſche Wirkung hinein— 
bringen und aus pſychologiſchen Reizen entſtanden. 

Auch Muſik ſofern ſie Geiſtiges wiedergiebt. 

Alſo: die Poeſie (in Dichtung Kunſt Muſik) in Wort, Bild 
und Ton. 

Z. B. Oper muß ja vorkommen, Muſik überhaupt als Begleiterin 
der Poeſie, da in älteſter Zeit unauflöslicher Verband zwiſchen den 
meiſten Dichtungsgattungen und der Muſik. 


Zweiter Entwurf. Datirt 30. Januar 1885. 
Gang etwa ſo: 
I. Abgrenzung, Ziel und Methode; 
II. Production und Conſumtion; 
III. Stoff; 
IV. Mittel der Formung: Sprache und Metrik vgl. Zur Geſch. d. 
deutſchen Sprache 2. Aufl. 627f. 
V. Methode (mögliche Methoden) in der Anwendung der Mittel; 
VI. Die kleinen Gattungen; 
VII. Die großen Gattungen (Epos und Drama, Lehrgedicht), 
Das Gemeinſame, 
Das Beſondere. 


Dritter Entwurf. Undatirt. 
Entwurf einer Poetik. 
Eine Einleitung, die der im Colleg gegebenen sich nähert. 
I. Die Aufgabe; 
II. Gebundene und ungebundene Rede; 
III. Dichtkunſt und Wiſſenſchaft; 
IV. Allgemeine Motivenlehre; 
V. Dichter und Publicum; 
VI. Die Poeſie in der Sprache; 
VII. Die Formen der Rede; 
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VIH. Der gegenwärtige Monolog und Vortrag? 
IX. Der Dialog; 
X. Epik; 

XI. Dramatik; 

XII. Lyrik. 


Vierter Entwurf. Mai 1885? 
Erſtes Buch: Die Gattungen der Rede. 
Kap. I. Singen und Sagen. 
Kap. II. Einer, zwei und mehrere (beſſerer Titel!). Monolog, 
Dialog, Chor, Vortrag. Brief. Gewiſſe Gattungen. 
Kap. III. Zeitformen (Tempora). Erzählend, zeitlos, befehlend 
prophezeihend ... 
Kap. IV. Verkleidung? Rolle, Maske und eigene Perſon. 
Zweites Buch: Poeſie und Proſa. 
Drittes Buch: Dichter und Publicum. 
Viertes Buch: Natur (d. h. als Gegenſtand der Poeſie). 


Diesen Gesammtentwürfen schliesst sich eine Reihe von 
Versuchen, die einzelnen Kapitel zu gliedern und auszufüllen 
an, zum Theil schon in der neuen Anordnung: Kap. III. Stoffe. 
Kap. IV. Innere Form. Kap. V. Außere Form. 

Ausserdem liegt zwischen dem ältesten Entwurf und den 
späteren Ausarbeitungen für das Colleg noch die Recension der 
zweiten Ausgabe von Minnesangs Frühling (Anzeiger für deut- 
sches Alterthum 1, 199 f.) 1876, und die Recension von Bobertags 
Geschichte des Romans (Quellen und Forschungen 21, S. 48 f.) 
1877. Die letztere wird im Colleg selbst angezogen (S. 217); 
auf die ersteverweistdie Scherers Papieren beigelegte „Zeitschrift 
für vergleichende Litteratur“, Klausenburg 31. Jan. 1877. Eine 
directe Ankündigung des Collegs enthält die Recension von 
Wilmanns’ zweiter Waltherausgabe (Anz. f. d. Alterth. 10, 305 f.) 
1884; ähnlich von Carrieres Aesthetik (Deutsche Litteratur- 
zeitung 1885 Nr, 36). Das Collegheft selbst trägt im Anfang das 
Datum 1. Mai 1885, und die Vorlesung begann am 4. Mai 1885. — 
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Endlich schliesst sich den Vorarbeiten noch ein Blatt an, 
welches wichtige Puncte im Voraus fixirt, von denen Scherer 
später einige fallen liess: 

Beiträge zur Poetik. 
1. Unterricht und Wiſſenſchaft. 
2. Lehre von den Dichtungsgattungen. 
3. Zur Theorie der Lyrik (Anknüpfung an das kürzlich erſchienene 
Buch). 
4. Epiſche Technik — Spielhagen, Heinzel. 
a) Was und wie beſchreibt der Dichter? 
b) Hält er die chronologiſche Continuität feſt? 

c) Epitheton und perſönliches Urtheil. 

d) Gleichniß und perſönlicher Antheil. 

e) Wie charakteriſirt er? 

) Wie weit berückſichtigt er den Ort — Ortswechſel u. dgl. 

g) Wie weit und auf welche Art läßt er uns ins Innere blicken? 
5. Goetheſche lyriſche Gedichte, in denen Ortsveränderung voraus— 
geſetzt wird. 
6. Handlung und Bewegung in der Lyrik überhaupt. 
7. Wie weit gelten noch Schillers Eintheilungen in der Abhandlung 
über naive und ſentimentaliſche Dichtung? 
Allgemeine Motivenlehre. 
Physiologie des poetes. Das biographiſche Element. (vgl. 
Koberſtein?) 
10. Vernachläſſigte Lehren der Metrik. 
a) Hiatus. Heine! Klopſtock. 
b) Kürze der Senkung in Jamben und Trochäen (vgl. z. B. für 
Härte Immermanns „Tulifäntchen “). 
c) Kürzungen: Unterſchiede bei neueren deutſchen Dichtern. Härten 
bei Eichendorff. Einwirkung des Volksliedes. 
11. Metrik und Stil, z. B. „Aſan Aga“. 
12. Metrik: Geſchichte der deutſchen Metrik — mein alter Entwurf. 
13. Entwurf einer Technik der humoriſtiſchen Poeſie (ohne Rückſicht 
auf Compoſition). 
14. Leſſings Laokoon-Fortſetzung (2. und 3. Band). 
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Kapitel I. S. 1. 
Das Ziel. 

Ein älterer Entwurf führt unter den ursprünglichen Gattungen 
der Poesie neben Chorlied, Sprichwort, Märchen auch das später 
zurückgeschobene Liebeslied auf. Ein anderer skizzirt unter 
1. Welches find die traditionellen Ziele der Kritik Geschichte und 
Kritik der bisherigen Aesthetik (Kritik der Einweihung in die 
Aeſthetik: Vortheil — Nachtheil); unter 2. Weg — Methode betont 
er die Nothwendigkeit universaler Sammlung und vergleichender 
Methode. 


Alteſte Gattungen S. 9f. Ein älterer Entwurf vorhanden. 

Chorlied S. 24. Choriſche Poeſie. Das Ballwerfen wie im 
Mittelalter und bei den Griechen (Od. 6, 100 f. 8, 372) ein mit Geſang 
und Tanz verbundenes Spiel: daher in den romaniſchen Sprachen 
ballare (ballieren MSH 1, 141 b) jo viel wie tanzen, ballata Tanz und 
Tanzlied. Wackernagel, Altfranzöſiſche Lieder und Leiche S. 236. 

Zu dallata vgl. die färöiſchen Heldenlieder als zum Tanz ge— 
ſungen. 

Gemiſchte Form S. 14. Die angeführte Abhandlung Olden- 
bergs ist im Original beigelegt. 

Komiſches Epos S. 27. Homer, Froſch- und Mäuſekrieg 
Stolberg, Werke Bd. 16). 

A. W. Schlegels Vorleſungen S. 34. Aus Scherers höchst 
interessanten Anmerkungen hebe ich die folgenden hervor: 


Bd. 1. 

32. Schlegel läßt eine hiſtoriſche Unterſuchung vermiſſen, woher 
„Geſchmack“ kommt im Sinn des Kunſtgeſchmacks. 

34. Wie wenig tief geht die Analyſe der Begriffe Mode und 
Herkommen. Wie wenig Sinn hat Schlegel für den Vortheil des 
Herkommens, d. h. des conſervativen Geſchmacks. Die Mode wird 
als etwas willkürlich Feſtgeſetztes angeſehen, während das Maß von 
etwaiger Willkür zu erforſchen war. Es überwiegt aber jedenfalls 
das Geſetz, d. h. die Abhängigkeit der Maſſe von Beiſpielen, welche auch 
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für die Sprache jo wichtig iſt. — Hinweis auf das Gebiet, worin 
die Mode herrſcht 34, 10 f. So auch in Poeſie: Bedürfniß und das 
was darüber hinausgeht. 

78, 30 f. Antike Götterideale — Kategorien der Phyſiognomik. 
Ob er das von Goethe hat? 

86, 25. Wie ganz auf Schillers Schultern ſteht da Schlegel! 

129. Wie lächerlich abhängig iſt dieſe Deduction von dem 
bischen Induction! 

Wie unfruchtbar die ganze Erörterung über Sculptur! Wenn 
man damit z. B. Brunns neueſte Arbeiten vergleicht. Nicht einmal 
der Geſichtspunct der ſelbſtändigen und der untergeordneten Sculptur 
kommt vor! Welche Mühe macht es, das Relief „abzuleiten“. Über— 
haupt dies „Ableiten“! Das Wirkliche vernünftig! Und dabei die 
durchgängige Abhängigkeit von dem bischen, was er wirklich geſehen 
hat! Nicht einmal der Verſuch, ſich über den geringen Kreis perſön— 
licher Erfahrung zu erheben durch eine ſyſtematiſche Erwägung aller 
Möglichkeiten. 

Nicht uneben iſt das Achten auf die Größe der Dinge vom 
Coloſſaliſchen bis zu den Gemmen. 

Malerei — nicht ſo unbedeutend wie die Sculptur (Kritik von 
Schlegels Worten über das Stillleben 1, 201 u. a.). 

206. Nichts über das „Maleriſche“ in der Landſchaft. Wobei 
ſich denn ergeben würde, warum eine Ruine maleriſcher als ein 
Palaſt. 

246, 28 f. Feine Bemerkung des Hemſterhuys über Entſtehung 
des Rhythmus. Auch Schlegels eigene Bemerkungen 244, 30 f. recht 
fein. Aber das Auffälligſte, den Tanz, ſcheint er zu überſehen — 
hier. Während er ſich ganz wohl bewußt, daß Verbindung von Tanz 
und Geſang die älteſte Kunſt. 

Poeſie. 

Hier redet faſt überall ein Meiſter! 

Verſuche, lautliche Eigenthümlichkeiten der Sprache auf Charakter- 
züge zurückzuführen, jo fürs Franzöſiſche 307, 15 f., Engliſche 309, 14 f., 
Deutſche 310, 14f. 
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Sehr gut 312, 313 mit Ausnahme der ſtändigen Ungerechtigkeit 
gegen Wieland. 

Lehrgedicht: 

Zu großartig ſpeculativen Gedichten Anſätze bei Goethe; und ich 
könnte mir gleich ein Gedicht über das Verhältniß von Mann und 
Frau denken, das ſich zu meiner Theorie hiſtoriſcher Epochen ver— 
halten ſollte wie Goethes poetiſche Metamorphoſe der Pflanzen zu 
dem wiſſenſchaftlichen Verſuch. 

Die Alexandriner werden wohl unterſchätzt. 

Theoretiſch fehlt doch einiges ganz Weſentliche. Der Unterſchied 
zwiſchen kurzem und langem Lehrgedicht. Das letztere verlangt immer 
möglichſte Miſchung, alſo vielfach Verſetzung mit epiſchem Stoff. 

Analyſe des Eindrucks des Lehrgedichts faſt gar nicht. 

Bd. 2. 

Unglaubliche Sachen neben höchſt geiſtreichen. Z. B. 42 wie geift- 
reich über die Architektur! 43 wie gänzlich roh unwiſſend über die 
Muſik! So ſehr fielen damals die Dinge auseinander, daß ein 
Schlegel nichts von Haydn, Beethoven, Mozart wußte! 

47 f. Wunderſchön poetiſch. 

70. Hübſch über Launen der Sprache. 

72, 3 f. Gegen die empirische Pſychologie. 

Ganz ausgezeichnet die Schilderung der homeriſchen Poeſie. Da 
iſt Schlegels höchſte Kunſt. 

Wie er Lachmann vorbereitet 122 f., 126 f. Doch aber 123 gleich 
unhiſtoriſch übers Epos. 

In Bezug auf 123: die allgemeine poetiſche Pflicht und Aufgabe 
der Expoſition! .. . Jede Expoſition Compromiß zwiſchen dem, was 
der Dichter meint ſagen zu müſſen und dem, was er glaubt 
als bekannt vorausſetzen zu dürfen. Unbeſtimmtheit des Orts und 
der Zeit! Märchen. 

375. Leſſings Fauſt⸗-Phantom offenbar nach der euripideiſchen 
Helena. — Aber auch die Goetheſche Helena? 

Bd. 3. 

Welche Rolle bei Schlegel die Betrachtung des Techniſchen, der 

Versbau ſpielt. Sehr anerkennenswerth. Aber Rückſchritt gegen 
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Herder. Herder hat die univerſale Liebe, das Verſtändniß des echten 
Hiſtorikers. Schlegel iſt immer auf theoretiſchem Boden am ſtärkſten, 
meiſt aus den Griechen abſtrahirte Ideale, oder auch nur aus einigen 
Griechen. Durchgängiger Gegenſatz gegen Ariſtoteles, gegen Leſſing. 

Dieſelbe Befangenheit, mit welcher Adelung nichts gelten laſſen 
wollte, was über den Kreis der Bremer Beiträge herausging — die— 
ſelbe Befangenheit hat Schlegel für ſeine Ideale. Wie arm wird 
dadurch die Welt an echter Poeſie! Welche Verkennung der eigenen 
Zeit war die Folge! 

143. Schon ganz richtiger Blick über orientaliſchen Urſprung der 
Fabliaux, Novellen u. ſ. w. 

Schlegel iſt die Weiſſagung auf Lachmann. Wie er Homerkritik 
verlangt (ſ. o.); wie er den Lucretius ſchätzt und die Elegiker; die 
Zahlenverhältniſſe (beim Dante); das Dringen auf feſte Form, der 
Werth des Italieniſchen u. ſ. w. 

Petrarca. Philoſophie des Sonetts. Weſentliche Geſichtspuncte 
fehlen. Wiederholung des Quartetts muſikaliſch für Sonatenform 
(ft Zuſammenhang zwiſchen Sonett und Sonate ?). Dann Begriff 
des unſtrophiſchen Gedichts und deſſen frühe Anwendung, z. B. bei 
Walther von der Vogelweide. 


Antike Rhetorik S. 44. 

Es sind zwei Blätter mit Skizzen der historischen Ent- 
wicklung der antiken Rhetorik vorhanden, das eine bezeichnet: 
Mittheilungen von Hübner 10. Mai 1885. Ferner ein zwei Blätter 
füllender Auszug, aus dem im Text eitirten Werke von Blass, Die 
griechische Beredtsamkeit in dem Zeitraum von Alexander bis 
auf Augustus. 

Tropen und Figuren der Rhetorik S.50. Hierher ist am 
besten ein einzelnes Wilmanns bezeichnetes Blatt zu stellen, 
das sich also auf Scherers Recension von Wilmanns’ „Walther“ 
Anz. f. d. Alt. 10, 305 f. bezieht und bei S. 308 des dort gedruckten 
Textes einsetzt. 

Hier heisst es: Es liegt auf den Lehren der Rhetorik ein dicker 
Staub der Jahrhunderte, und ich will nur geſtehen, daß ich mich von 
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früh auf angegähnt fühlte, wenn ich in der Schule die vermoderten 
Kunſtausdrücke anwenden ſollte; ſpäter brachte mir zwar Heinzel die 
Überzeugung bei, daß von dieſen alten Beobachtungen der Rhetoren 
immer noch ein fruchtbarer wiſſenſchaftlicher Gebrauch möglich ſei; aber 
welcher, darüber war ich mir keineswegs klar, wenn ich auch vorläufig 
zu neuer Anwendung ermunterte und den Nutzen für eine vergleichende 
Unterſuchung des Stiles verſchiedener Dichter betonte. Ich glaube 
jetzt einiger Grundbegriffe der Poetik mächtig geworden zu ſein, durch 
welche die ganze Lehre vereinfacht und, wie ich hoffe, aufgefriſcht 
wird; und ich werde mich bemühen, einen Entwurf der Poetik ſo 
raſch als möglich zuerſt in Vorleſungen und dann auch öffentlich 
aufzuſtellen. Innerhalb dieſes Syſtems haben die Figuren und 
Tropen, die unſere Compendien als Stiliſtik zuſammenfaſſen, ihre 
Stelle — großentheils in dem Kapitel von dem Unterſchiede der 
Poeſie und Proſa. Ob die Tropen in ungebundener Rede vorkommen, 
iſt dabei ganz gleichgiltig; die ungebundene Rede kann ſich ſehr wohl 
poetiſcher Mittel bedienen. Proſaiſch iſt der nackte Gedanke in mög— 
lichſter Reinheit und Schärfe, in möglichſter Anordnung einer metho— 
diſchen Folge dargelegt. 

Der Anatom Henke S. 60. Henke, Laokoon (1862). Es wäre aus— 
zuführen, daß für die Poeſie alles darauf ankommt, den Moment der 
Kriſis richtig herbeizuführen und davon weiterzuführen, — kurz auf 
das Vorangehende und Nachfolgende, daß es alſo nicht darauf an— 
kommt, ihn ſelbſt vorzuführen und daß es wirklich gleichgiltig iſt, ob 
er hinter der Scene liegt oder auf der Scene gezeigt wird. Kurz, 
daß die Praxis der bedeutenden Dichter hierin nicht etwa einer Ver— 
beſſerung bedarf. 

Poeſie der Naturvölker S. 67. Sieben Blätter mit Notizen. 
Ich hebe aus: g 

Poesies populaires de la Kabylie du Jurjura, texte kabyle et tra- 
duetion, par M. Hanoteau. &“. 450 f. Paris, Imprimerie imperiale, 1867, 

Renan im Journ. Asiatique Ser. VI Tom, XII N. 44 (1868): 
Les Kabyles n’ont pas de textes Cerits en dehors des ouvrages arabes; 
mais ils ont une poste populaire, oc d’hommes ilettres, chats par 
des rhapsodes herdditaires, parasites et parties necessaires des moces et 
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des fetes, souvent aussi oeuvre de femmes (couplets dont elles accompagnent 
leurs danses, longues complaintes qu'elles melent à leurs travaur). La 
memoire extraordinaire des chanteurs kabyles explique les miracles que 
durent accomplir les aedes grecs qui garderent les poemes homeriques, les 
tribus arabes qui eurent de longs divans, les jongleurs du moyen age. — Bei 
Hanoteau die merfwürdigiten Details über die Rhapſoden nach uns 
mittelbarer Beobachtung sans nulle preoeeupation litteraire anterieure.... 
Il est bien remarquable que dans ces chants il n’y ait pas un mot d’histoirr, 


pas un souvenir du passe. 


Prabodhatschandrodaja oder der Erkenntnißmondaufgang. Phi— 
loſophiſches Drama von Kriſchnamitra. 

Meghaduta der Wolkenbote. Lyriſches Gedicht von Kalidaſa. 

Beides metriſch überſetzt von Dr. B. Hirzel, Zürich 1846. 

Urvasi oder Preis der Tapferkeit von Kalidaſa. Überſetzt von 
Dr. K. G. A. Höfer. Berlin 1837. 


Proben chineſiſcher Weisheit nach dem chineſiſchen des Ming-ſin⸗ 
pas⸗kien. Von Dr. J. H. Plath. München 1863, Franz in Commiſſion. 


Zurückführung auf die einfachſten Probleme S. 67 vgl. 


Scherers Vorträge und Aufſätze S. 395. 


Kapitel II. (S. 72.) 
Dichter und Publicum. 


Zwei Blätter mit Notizen. Auf dem zweiten ist Folgendes 
doppelt angestrichen: 

Niedere Culturſtufe: Vermiſchung des Bildes mit der Sache (beim 
Zaubern): die letzte Galerie wüthend auf den ſchlechten Kerl des 
Stückes. Auf höherer Stufe iſt gerade die Unterſcheidung zwiſchen 
Wirklichkeit und Darſtellung ein Reiz der Darſtellung. Das Unglück, 
das man ſieht, wird gemäßigt durch das Bewußtſein, daß das alles 
nicht wirklich iſt, ſondern nur geſpielt (Empfindung der Schauſpieler 
dabei). 
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Am besten hierher stellt man auch einen andern von Scherer 
beigelegten Entwurf in sechs numerirten Blättern. Hier wird 
der Werth absoluter Vollständigkeit bei Betrachtung einer 
bestimmten Litteraturepoche im Anschluss an ein Citat aus 
A. v. Humboldt (Kl. Schr. 1, 400) und an eigene Ausführungen 
Scherers (Zeitschr. f. öst. Gymn. 1867 S. 68 vgl. Deutsche Studien 
1, 353) betont. 

Die Geſchichte ſoll ſich als die „Statiſtik in Bewegung“ zeigen. 
Sie ſoll uns lehren, wie die Kräfte beſchaffen waren, welche den 
mehreren Millionen ſüddeutſcher Katholiken in der Zeit von Luther 
bis Goethe den Schimmer von Poeſie brachten, auf welchen das Volk 
nie verzichtet; und die Perſönlichkeiten ſollen uns vorgeführt werden, 
in denen ihr geiſtiges Leben ſich concentrirt. 

Das unbedeutendſte litterariſche Product . . . muß in die geſchicht— 
liche Darſtellung aufgenommen werden, es muß in dem Ganzen der 
Nationallitteratur vorkommen — allerdings nicht nothwendig mit 
ſeinem Namen, ſondern nur inſofern es Maſſe macht, inſofern es 
Stoff liefert für die inductive Erforſchung des Geſammtcharakters 
ſeiner Gruppe. 

Epochen, die mit Tiefländern und andere, die mit Hoch- 
ländern zu vergleichen sind. Für die Vergleichung und Abſchätzung 
der Litteraturen untereinander ſcheint mir dieſer Geſichtspunct ſehr 
wichtig. Die neuere franzöſiſche Litteratur hat keinen Dichter wie 
Goethe, die ältere franzöſiſche Litteratur keinen Dichter wie Wolfram. 
Aber ich glaube, daß die mittlere Oberfläche der deutſchen Poeſie ziemlich 
weit unter der mittleren Oberfläche der franzöſiſchen bleiben würde. 

Nach einer andern Seite hin würde es orientiren, die Honorare 
kennen zu lernen, welche jährlich in verſchiedenen Ländern gezahlt 
werden und deren verſchiedene Höhe für verſchiedene Litteraturzweige. 

Wie beſtimmte Zeitereigniſſe auf die Mitlebenden wirken, läßt 
ſich aus der Zahl ihnen gewidmeter Schriften ſehr anſchaulich machen: 
ich verweiſe zur Illuſtration auf einen höchſt intereſſanten Artikel der 
Preußiſchen Jahrbücher Bd. 22 (1868) S. 100 über die Litteratur des 
Krieges vom Jahre 1866. 

Ebenſo könnte man für gewiſſe Perioden z. B. die Zahl der 
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Fabeln oder Novellen ermitteln und mit der Zahl der Dramen und 
anderer Dichtungsgattungen vergleichen. Daraus Schlüsse auf die 
litterarische Bedeutung dieser Epochen zu ziehen. 

Aber auch Zahl und Art der Lesenden muss festgestellt 
werden. 

Es giebt alſo eine annähernde Schätzung geiſtiger Kräfte auf 
dem Wege, der ſich mit Recht vorzugsweiſe den exacten nennt. Und 
ich meine, wir ſollten die Zahl auf unſerm Wege ſo weit mitführen 
und beibehalten, als es irgend möglich iſt. 


Urſprung der Poeſie S. 73. 

Ein Blatt, fast ganz mit dem im Colleg gegebenen überein- 
stimmend. Ich hebe nur aus: Stufen des Glücks, welches die Poeſie 
hervorbringen kann: befriedigtes oder annähernd befriedigtes Begehren, 
Illuſion der Befriedigung. — Kraft des Wortes ſ. den Rigveda— 
hymnus über P. — Weinen — Lachen, Rührung — Lächeln. 

Weshalb das Unangenehme in der Poeſie angenehm? 
S. 94. | 

Kein einzelner Punkt des Collegs scheint Scherer so viel 
Mühe gemacht zu haben wie dieser. Ein erster Entwurf führt 
als Gegenstände der Poesie auf: Erſtens Angenehmes, zweitens 
Lächerliches, drittens Unangenehmes. Für das Letztere schon 
einige der späteren Gründe angeführt. Anmerkung: Ebbinghaus, 
Glück des Melancholiſchen in ſeinem Schmerz. Vielleicht körperlich 
angenehme Wirkung des Schmerzes. Ein zweiter Entwurf betont 
den Contrast (Ss. „Lehre vom Publicum“: Spannung und Lösung. 
Dann — wie im Colleg — die ursprünglich aufgeworfene Frage 
anders formulirt; Versuche sie zu beantworten. 

Ferner sind drei Seiten des ausgearbeiteten Collegs ausge— 
strichen. Inhaltlich stimmen sie mit der späteren Fassung grossen— 
theils überein, die aber in viel klarerer Ordnung fortschreitet. 

Ein Princip des Contraſtes S. 100: wie erwähnt im 
zweiten Entwurf als hauptsächlicher Erklärungsgrund gefasst. 

Die Freude an Glücksſpielen S. 101. Hegner 2, 134: 
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„In der Gefahr iſt bloße Wahrſcheinlichkeit, in der Wahrſchein— 
lichkeit noch Hoffnung, Hoffnung aber giebt Muth, und dieſer iſt 
Gefühl der Kraft, ein Reiz, der uns dem ungewiſſen Übel entgegen— 
gehen heißt. Iſt hingegen die Gefahr in wirkliches Unheil überge— 
gangen, wie hier, ſo tritt ein ganz anderer Zuſtand ein, aus dem 
man ſich dann ziehen muß, ſo gut man kann.“ 

So lang alſo der Held in Gefahr ſchwebt, iſt das Vergnügen 
der Spannung u. ſ. w. noch vorhanden. Kommt er in der Gefahr 
um, fo iſt im Geſammteindruck, wenn man zurückblickt, das Unan— 
genehme der Kataſtrophe vielleicht überwogen durch das Angenehme 
der Spannung vor der Kataſtrophe. 

Urſprung des Mythus S. 116: vgl. Vortr. u. Aufſ. S. 385. 

Ariſtokratiſche und demokratiſche Verfaſſung auf litte— 
rariſchem Gebiet S. 129. Ausführlich handelt über diesen Ge- 
gensatz ein merkwürdiges Blatt, dessen Inhalt ich zum grössten, 
Theile hersetze: 

Das Geſchichtenerzählen bei Tieck u. A., die verwilderten objectiven 
Geſpräche — die Epiſode im Epos. Das alte epiſche Lied kennt ſie nicht, 
erſt eine Zeit die bewundernd zurückblickt auf das Ganze, die das 
unmittelbare moraliſche Intereſſe an den Stoffen eingebüßt hat und 
für ein mittelbares künſtleriſches (äſthetiſches) geſtimmt iſt — eine 
„Zeit, die dazu Zeit hat“, ohne Aufregungen des praktiſchen Lebens, 
unmittelbar drängende Aufgaben der Offentlichkeit. 

Von demokratiſcher Poeſie als neuer Energie wiſſen wir noch 
nichts, ſie bereitet ſich erſt vor. — Elemente dazu vorhanden. — Aber 
Blüthenepoche hat ſie noch nicht erlebt. Die große neuere Poeſie iſt 
die des Abſolutismus, der Tyrannis. Die letzte deutſche claſſiſche 
Epoche iſt ein Nachklang der italieniſchen des 16. Jahrhunderts — die 
directen Einwirkungen wären zu ſtudiren. Nachwirkungen der Stoffe 
und Formen, vgl. z. B. „Emilia Galotti“, Goethes „Taſſo“, Meißner 
„Bianca Capello“, Tiecks „Vittoria Accorombona“ — Sonett u. dgl. 
Die beiden Ströme, der altdeutſche und der romaniſche in Deutſchland, 
wären ſehr wohl zu unterſcheiden und zu verfolgen — das 18. und 
19. Jahrhundert in Dentſchland erkennt ſich ſelbſt wieder in den geſell— 
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ſchaftlichen Verhältniſſen und dem Culturzuſtand jener italieniſchen 
Renaiſſanceepoche. 

Solche Zeiten ſind conſervativ in allem was in ſeinen Conſequenzen 
den äußern Zuſammenprall mächtiger Kräfte (Volksmaſſen) herbei— 
führen würde — ſcheu vor allen Revolutionen, kirchlichen und politiſchen. 
Sie brauchen auf beiden Gebieten ſtarke beherrſchende Mächte, die ſie 
gleichſam vor Luftzug ſchützen — und ebenſo nothwendig die Befreiung 
von materiellen Sorgen um Lebensunterhalt. Daher ihrem Grund— 
zug nach ariſtokratiſche Epochen, gleichviel ob oligarchiſch oder tyranniſch, 
mit Hofadel, gleichviel aus welchen Elementen ſich dieſe herrſchende 
Geſellſchaft zuſammenſetzt — ihr Kennzeichen iſt die materielle Aus— 
beutung der Vielen durch Wenige. Daher die Verwandtſchaft mit 
den antiken Sklavenſtaaten. 

Das innere Band aber, welches dieſen ökonomiſchen und den 
entſprechenden ſocialen und politiſchen Zuſtand mit der geſchilderten 
Poeſie verbindet — welches iſt es? 

Die Epoche der ariſtokratiſchen Poeſie beginnt mit dem Epos, — 
der ariſtokratiſche Zug des germaniſchen — alſo mit der dichteriſchen 
Erſchaffung des Heroenthums, d. h. mit der Beachtung und poetiſchen 
Bewahrung individueller Leiſtungen und deren Erhöhung und Con— 
ſtruction nach Maßgabe der vorausgehenden polytheiftiichen Mytho— 
logie. Das Heroenthum iſt aber nichts als dichteriſche Anerkennung 
der Ariſtokratie (Grund dazu ſchon gelegt durch Glauben an Ab— 
ſtammung der Heroen von Göttern: Keim deutſcher Heldenſage iſt 
ſchon die Genealogie Tuiſto-Mannus u. dgl.) — alſo die Idealität 
iſt ein Ergebniß jener ariſtokratiſchen Lebensepoche. 

Alſo iſt die demokratiſche Kunſt die nicht-ideale, die man 
kaum realiſtiſch nennen mag. Sie geht aus von Beobachtung 
des Gewöhnlichen, von der komiſchen Kunſt. Es folgt ein Versuch, 
dieselbe aus der städtischen Gemeinfreiheit herzuleiten, welchen 
Scherer dann unter Hinweis auf die Verschiedenheit griechi- 
schen, italienischen und deutschen Städtewesens verwirft. Auf 
dem Unterſchied italieniſchen und deutſchen Städteweſens beruht der 
Unterſchied zwiſchen deutſcher und italieniſcher Cultur des 15. und 
16. Jahrhunderts. Genua, Piſa, Venedig ſind für ſich allein Groß— 
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mächte, Tyrannis ꝛc. Das Verhältniß zum Papſtthum läßt ſich viel— 
leicht der Amphiktyonie vergleichen. 

Die harmoniſche Vollendung, das Sich-Ausleben ariſtokratiſcher 
Litteraturepochen beruht darauf, ob Einbruch demokratiſcher Epochen 
nahe bevorſteht oder nicht, dieſe ablöſt oder nicht. 

Bei der deutſchen des 19. (auch 18.) Jahrhunderts iſt dies zu 
nahe. Daher z. B. kein fortwirkendes Stilprincip gefunden. Merk— 
würdig wie noch bei Tieck Elemente dazu vorhanden; das beruht ſo 
ganz auf der ariſtokratiſchen Geſellſchaft, macht ſelten den Eindruck 
hervorragender Originalität, aber immer des Geiſtreichen, Gewandten, 
Geſellig-Bedeutenden. 

Man könnte jene Gegenſätze ariſtokratiſcher und demokratiſcher 
Litteraturepochen auch als diejenige der Litteratur der Staatshilfe 
und Selbſthilfe bezeichnen: Leſſing — Selbſthilfe; Goethe — Staats— 
hilfe. Der preußiſche Staat hat den Zug zu der Selbſthilfe in ſich, 
erzieht dazu trotz überweiſer Bureaukratie. Preußiſche Litteratur iſt 
daher eine ſolche, ſoweit der Staat Verdienſt daran hat: Gleim, der 
junge Herder, Kant, ſelbſt Hamann und Klopſtock in ſeinem Ausgangs— 
punct — und ihr Vater, der Pietismus. 


Kapitel III. (S. 205.) 
Die Stoffe. 

Diesem Kapitel und namentlich der Motivenlehre ist schon 
in den ersten Entwürfen, wie angegeben, stark vorgearbeitet. 
Ausserdem ist noch ein einzelnes Blatt vorhanden: 

Stoffe: Kunſtroman, Kunſtdrama und Kunſtlyrik (Gedichte auf 
Gemälde, Epigramme auf Kunſtwerke, Künſtlermemoiren.) In Deutſch— 
land: „Sternbald“. „Im Paradieſe“. „Grüner Heinrich“. Hagen. 
„Correggio“ von Oehlenſchläger. Litteraturgeſchichte als biographi— 
ſches Stoffgebiet: „Königslieutenant“; „Karlsſchüler“. Theater als 
Stoffgebiet: „Wilhelm Meiſter“; „Charlotte Ackermann“ u. dgl. Muſik: 
„Schauſpieldirektor“. Religionsgeſchichte: „Weihe der Kraft“ von 
Werner; „Ziska“ von Meißner; „Albigenſer“ von Lenau; „Uriel 
Acoſta.“ 

Welche Motive aus der Religionsgeſchichte, aus der Wiſſenſchaft 
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u. ſ. w. werden als die fruchtbarſten angeſehen, welche am meiſten be— 
handelt? 

Merkmal des Komiſchen S. 222: Über das Komiſche. Prutz, 
Holberg. — Gervinus 2, 334f. Ausgangspunct iſt wohl die äſthetiſche 
Seite in der Natur des Menſchen: Caricatur. 


Kapitel IV. (S. 226.) 
Innere Form. 

Auf die Überschriften von Kapitel IV und V bezieht sich ein 
Brief des Herrn Dr. v. Waldberg in Czernowitz vom 12. Juli 
1885, den Scherer beigelegt hat. Es heisst hier: Sie erinnern 
ſich . . . daß Sie mir jeinerzeit [für Waldbergs Schrift „Die galante 
Lyrik“] die Überſchriften „Innere Form“ und „Außere Form“ an— 
empfohlen haben. Ihre Ausführungen über dieſe Terminologie (im 
Goethejahrbuch) haben in Folge deſſen mein ganz ſpezielles Intereſſe 
erregt, ich bin der Geſchichte dieſer Bezeichnung nachgegangen und 
habe ſie als ſehr alten juriſtiſchen Ausdruck feſtgeſtellt: forma interna 
und forma externa findet ſich ſchon gegen 1780 in den verſchiedenen 
Ausgaben von Martinis Vaterrecht, ſpäter 1790 bei Weſtphal in 
ſeinem Buche über Teſtamente u. ſ. w. bis zu dem noch heute gel— 
enden öſterreichiſchen bürgerlichen Geſetzbuch. Stets werden aber dieſe 
Bezeichnungen „Innere“ und „Außere Form“ nur bei Teſtamenten 
verwendet. 


Kapitel V. (S. 235.) 
Außere Form. 

Ein Blatt Rhythmus, Tact stimmt zu dem späteren Text; 
neben Gang, Laufen, wird auch Laufen der Thiere, Galoppiren 
angeführt. 

Die Dichtungsarten S. 245. Aut ihre Gliederung bezieht sich 
ein Brief des Herrn Prof. Dr. Burdach in Halle vom 27. Juli 1884, 
den Scherer beigelegt hat. Es heisst dort: In dem, was Sie in 
der Waltherrecenſion [Anz. f. d. Alt. 10] S. 308 f. über die Begriffe 
Lyrik, Drama, Epos ausführen, glaube ich Sie ganz zu verſtehen. .. 
Es folgt eine eingehende Darstellung der verwirrenden Con- 
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struetionen der bisherigen Aesthetiker, besonders Chr. G. Weisses 
und Hegels, deren Einfluss auf Wackernagel u. A. betont wird. 
Der Grundfehler iſt glaube ich der, das Epos und das Drama als 
die beiden äußerſten Gegenſätze und die Endpuncte der hiſtoriſchen 
Entwicklung zu betrachten. In Wahrheit ſcheinen mir vielmehr Lyrik 
und Drama die beiden Urphänomene. In der Lyrik redet der Dichter, 
im Drama reden fremde Perſonen. Das Epos ſteht in der Mitte 
und kann theils lyriſch theils dramatiſch werden. Hegel rechnet 
zum Epos auch die Gnome, das Lehrgedicht, weil beide objectiv ſind. 
Sie gehören aber ihrem Weſen nach zur Lyrik: der Dichter hat eine 
perſönliche Überzeugung, die in der urſprünglichen Zeit natürlich 
immer anknüpft an eine momentane Erfahrung. Ich unterſcheide 
1. Lyrik des Gefühls, 2. des Willens, 3. des Verſtandes; ferner 
neben dieſer inhaltlichen Theilung, mit Rückſicht auf das Verhältniß 
zum Publicum: 1. Lyrik für Andere, die urſprüngliche, 2. Lyrik für 
ſich ſelbſt, „einſame Lyrik; “ und mit Rückſicht auf den Vortrag: 1. Cho— 


riſche Lyrik, 2. Monodiſche Lyrik. — Liebespoeſie monodiſchen Ur— 
ſprungs: Darwin, Abſtammung des Menſchen 1, 47. .. Dann wäre 


die Liebespoeſie überhaupt die älteſte Poeſie oder der älteſte Geſang 
oder die älteſte Sprache, wie man das nun nennen will. 

Die epiſchen Dichtungs arten S. 246 f. Hierzu wie zum 
Drama ist eine grössere Zahl von Blättern vorhanden, welche 
grossentheils Probleme des Epos und der Heldensage behandeln, 
die im Colleg selbst nicht berührt sind, hier aber nur in Form 
eines Referats gegeben werden können. 

Voraussetzung des Epos ist die Heldensage, und Voraus- 
setzung der Heldensage die Mythologie. Hauptſächlich wichtig, 
da Mythologie jedenfalls das Material ift, woraus Heldenſage ſich 
geſtaltet — die Art der Mythologie zu unterſuchen, welche zu Helden— 
ſagen verwendet. — Zu unterſuchen, ob in Mythologien verſchiedener 
Völker irgend in mythiſcher Geſtaltung der Naturvorgänge ſich Reſte 
von Naturerſcheinungen finden der Urheimath, nicht derjenigen, in 
welche ſie gewandert ſind und in der die eigentliche Ausbildung ihrer 
Nationalität ſtattfand? — Der Polytheismus fördert die Helden— 
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sage, indem er Analogie bietet zwischen Götter- und adeliger 
Menschenwelt. 

Quelle der Heldenſage iſt gehobenes Selbſtgefühl. . . Aber dies 
nicht individuell (individueller Größenwahn erzeugt poetiſch neue Le— 
genden: Religionsſtifter), ſondern Standes- oder Nationalgefühl. 
Beſonders erſterer Zuſtand ſcheint geeignet Heldenſage hervorzurufen, 
d. h. adeliges Selbſtgefühl — göttergleiche Menſchen, die ſich denn 
auch von Göttern abſtammend glauben; dies Begriff des germaniſchen 
Adels. Dieſe Menſchen trauen ſich Thaten zu, wie ſie der Mythus 
von den Göttern berichtet; bei Germanen treten ſie an Stelle der 
Götter beinahe, während bei Griechen und Indern die Götter noch 
herbeigezogen (dort bei den Germanen ſo ſtarke Erweiterung des Ich). 
Der Begriff Adel im germaniſchen Epos ſo erweitert, daß andere 
Stände ganz überſehen (Beowulf). 

Dagegen scheint das Nationalgefühl allein kaum auszu— 
reichen. Zwar ist das Epos Verherrlichung alter Nationalkämpfe: 
germaniſch, franzöſiſch, griechiſch, indiſch, perſiſch, ruſſiſch? ſerbiſch, 
finniſch. Aber unzählige ſolche Kämpfe müſſen in einer Nation 
während ihrer Wanderungsperiode vorgefallen ſein. Wie kommt es, 
daß gerade dieſe fixirt werden? Ein dauernder Gegenſatz iſt bei 
Perſern und Finnen (Turanier, Lappen) zu beachten. Aber unter 
gleichen nationalen Verhältnissen kommt das Epos doch nicht 
überall zu Stande. Nicht bei den Semiten: die Eroberung Ka— 
naans wäre z. B. der rechte Stoff geweſen. Freilich kommen z. B. 
bei den Arabern noch technische Schwierigkeiten hinzu. 

Es scheint also zu dem Nationalgefühl jenes Standesgefühl 
noch hinzutreten zu müssen. Wo ſich adeliges Selbſtgefühl nicht 
entwickelt, kommts nicht zur Heldenſage und zum Epos. So in 
Rom, wo die alten demokratiſchen Bauernſchaften fortbeſtehen bis 
zum Eintritt der Schriftlitteratur. — Für ariſche Völker kann man 
wohl geradezu das adelige Selbſtgefühl als Quelle hinſtellen. Aber 
wie ſtehts mit Finnen, Eſthen, Mongolen, Tartaren? Was iſt da 
analog? 

Adeliges Selbſtgefühl bedingt auch das Achten auf Details der 
Erſcheinung — und daher epiſche Ausführlichkeit. 
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Nun fragt sichs aber weiter nach der Entſtehung jener jpeciellen 
Art des Selbitgefühls, die man Heldengefühl nennen könnte. . . Nur 
productives Selbſtgefühl kann das Heldengefühl erzeugen. 

So viel wir einigermaßen beobachten können, ſind alle Völker, die 
Culturproducenten ſind — Araber nur Culturbewahrer, ebenſo Juden 
— auch Völker mit Epen. Agypter? Chineſen? 

Der ſtrebende Menſch iſt der epiſche und zwar der freiſtrebende: 
die älteſte Cultur dürfte die befohlene ſein. Dann kommt die freie, 
und am Anfang freier Culturen ſtehen ariſtokratiſche Geſellſchaften. 

Was iſt Streben? Erkennen höherer Ziele und Entſchluß, ſie zu 
erreichen. Alſo Steigerung der Erkenntniß der menſchlichen Kräfte. 

Buckles Satz, daß Fortſchritt auf dem Wiſſen beruht, durchaus 
beſtätigt. Schärfere Erkenntniß des Zwecks und der dazu führenden 
Mittel — das iſt Quelle des Fortſchritts. — Aber ganz falſch, daß 
ein moraliſcher Fortſchritt überhaupt nicht ſtattfinde; vielmehr auch 
Quelle des moraliſchen Fortſchritts iſt der Fortſchritt der Erkenntniß. 

Rütimeyer über Darwinismus. Das erkannte Geſetz des menſch— 
lichen Fortſchritts auf frühere Stufen zurückzuverlegen. Genealogie 
der Erkenntniſſe: die auf Erhaltung der Gattung gerichtete Erkenntniß 
wohl die urſprünglichſte. 

Maßſtab für Fortſchritt iſt demnach Logik als Lehre vom Ideal 
der Erkenntniß. 

Auf diesem Fortschritt also und auf dem Bewusstsein dieses 
Fortschritts, auf dem Bewusstsein des Strebens beruht das 
Heldengefühl der culturproducirenden Nationen. Und indem 
dies aus mythologischen und historischen Elementen (Poly- 
theismus und Nationalkämpfe) die Heldensage entstehen lässt, 
ist wieder für das Epos die Voraussetzung gegeben. 

Zum Epos muß das hiſtoriſche Bewußtſein erwacht ſein — aber 
es muß zugleich ein Mittel exact hiſtoriſcher Überlieferung noch nicht 
gegeben ſein — eine große Menſchenklaſſe muß keine Schriftlitteratur 
beſitzen, und gerade diejenige, die ein Intereſſe hat an den hiſtoriſchen 
Fragen, die zu Grunde liegen. .. 

So lange gar keine Schriftlitteratur vorhanden .. iſt kein Gegen— 
ſatz der Bildung im Allgemeinen — nur Frauenwiſſen und Prieſter— 
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wiſſen (techniſcher Art): — wachſender Gegenſatz — der Gegenſatz 
erfährt nun wieder allmälige Ausgleichung durch Mittheilung der 
Schriftlitteratur an immer größere Kreiſe. 

Z. B. Kreuzzüge erwecken noch Sagen, aber es wird kein Epos 
daraus, obgleich viele Bedingungen dazu vorhanden — drum muß 
das Thun des Einzelnen, der daraus Epos geſtalten will, ſich viel 
mehr erlauben. Taſſo! Gleichwohl iſt es nur ein relativer Gegenſatz, 
vom Buchbinder an, der Volkslieder zuſammenbindet, gleichſam bis 
zum thätigſten bürgerlichen Kunſtdichter des 16. Jahrhunderts — aber 
freilich im 18., in Goethe überwuchert das Erfundene ganz die geringe 
volksthümliche Grundlage. Noch weniger zur Zeit der Freiheitskriege 
ein Epos zu denken als zur Zeit der Kreuzzüge. .. 

In der Entwicklung des Epos selbst scheinen nun wieder 
gewisse Momente typisch. Z. B. das cykliſche Moment fehlt wohl 
beim Cid, und vielleicht ſonſt, bei Iren z. B. Nicht aber bei Ruſſen 
und überall nicht, wo etwa Tafelrunde zu Grunde liegt: Wladimir, 
Dietrich von Bern — den Schluss des ceyklisch gewordenen Epos 
bildet der Untergang aller Helden; so z. B. auch im persischen. 
Epos. 

Das Nationalepos wird abgeſchloſſen zu einer beſtimmten Zeit 
und was nach der Zeit liegt, nicht mehr darin aufgenommen; mag es 
an ſich noch ſo groß und folgenreich, ja auch für ſich ein Stoff der 
Sagenbildung und epiſche Dichtung geworden ſein: der epiſche Cyklus 
bleibt excluſiv. . . . Wenn die Thaten der mediſchen und perſiſchen 
Könige in der altbaktriſchen Poeſie nicht verherrlicht wurden, obgleich 
ſich ſelbſtändige Sagenkreiſe um ſie bildeten, ſo erkennen wir die voll— 
kommene Analogie in jenen longobardiſchen oder karolingiſch-franzö— 
ſiſchen Dichtungen, von welchen das deutſche Volksepos nichts weiß. 
Bewahrer der Tradition ſind die Kreiſe des grundbeſitzenden Adels 
in Deutſchland wie in Iran. Die Grenze für das griechiſche Epos 
wird man, äußerlich bezeichnet, etwa in dem Emporkommen des del— 
phiſchen Orakels finden. Ein früher Verſuch der Einmiſchung deſſelben 
im Liede des Demodokos Od. 6, 75. 

Die Aufzeichnung des Khodsi Name, der Quelle des Firduſi, 
erinnert durch ihre proſaiſche Form an das umfaſſendſte Corpus alt— 
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deutſcher Heldenſage, die Thidrekſaga, durch ihren officiellen Charakter 
an die Piſiſtrateiſche Sammlung der homeriſchen Geſänge. Merkwürdig, 
daß noch, als Firduſi ſeine Geſänge dem Sultan Mahmud vorlas, 
Muſik und Tanz die Recitation begleitete: was für die homeriſchen 
Dichtungen ſie ſelbſt, für die altgermaniſchen verſchiedene Spuren und 
noch heutige lokale Sitten bezeugen. 

Beobachtungen, wie die eben geäußerten, haben einen unter— 
geordneten Werth, jo lange fie bloße Appercus bleiben. Erſt wenn 
die Bedeutung und das Weſen der analogen Erſcheinungen womöglich 
durch Herbeiziehung aller in Betracht kommenden Glieder der Vergleichung 
klar geworden iſt, d. h. wenn zunächſt die begleitenden Zuſtände unter 
denen, die hiſtoriſchen Bedingungen vermöge deren ſie ins Leben treten, 
dann die tieferen Gründe dieſes Erſcheinens in der menſchlichen Natur 
erforſcht ſind — erſt dann hat die Beobachtung eine Geſtalt gewonnen, 
um die Einreihung zu verdienen in das, was man nennen möchte: 
eine Naturlehre des Epos. 


Ferner liegt ein Auszug bei: Wackernagel, Epiſche Poeſie. Im 
Epos dient die Rede zur Charakteriſtik der Perſon, die Charaktere 
haben die Function, die Handlung zu motiviren. Iſts nicht genau 
noch ſo bei Thukydides? iſt nicht ſeine Art die vollendete Ausprägung 
und Erfüllung des Satzes: Epos S Geſchichte? 

Der Gegenſatz von Allgemeinheit und Individualität für ältere 
und jüngere Zeit (wo in älterer das Individuum ſich in der Maſſe 
verlieren ſoll) iſt falſch: es iſt nur die fortſchreitende Arbeitstheilung 
zu beobachten, darauf führt der ganze Gegenſatz zurück. . . .. Nun 
kommen die Fächer: bei den Germanen, ſcheint es, früh, doch nicht 
Berufsſtände, ſondern Richtungen der Thätigkeit mannigfaltiger. Dies 
it ein höchſt wichtiger Geſichtspunct für die ganze Stellung der 
Frauen bei den Germanen (vgl. o. 299-300). 

Zwei weitere Blätter beschäftigen sich mit dem griechischen 
Epos; sie sind überschrieben Hiſtoriſcher Gehalt der Ilias und 
Der Mythus des Trojaniſchen Krieges. Es wird auf Prellers My- 
thologie 2, 103 f. und auf Ztschr. f. d. Alterth. 12, 353 verwiesen. 

Zwei andere Blätter überschrieben Schack Firduſi, welche 
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die oben entwickelten Anschauungen an dem persischen Epos 
prüfen, sind im Vorhergehenden schon benutzt worden. 
Endlich liegt ein Blatt bei mit der Überschrift Beov. II. Ich 
hebe aus: Welche wundervolle Scene — Wiglaf bei feinem Herrn 
auf der Klippe, ihn wieder zu beleben verſuchend — da kommen die 
Treuloſen aus dem Buſch hervor. Zu unterſuchen ob bei dem Dichter 
auch ſonſt maleriſche Phantaſie. Wie menſchlich iſt der Beovulf! 
Wie viel Großartiges! Dies Bild der Untreue der Mannen im All— 
gemeinen gegenüber der Treue des Einzelnen, während er für ſie ſtirbt. 


Die dramatiſchen Dichtungsarten S. 250. Skizzen: 

Zur Theorie des Dramas. Methode der Charakteriſtik zu ver— 
gleichen mit der Charakteriſtik in epiſcher Dichtung. 

Beſtimmte pſychologiſche Zuſtände, deren Behandlung beliebt oder 
nicht, z. B. Wahnſinn kommt durch Shakeſpeare empor. 

Charaktere auf dem Grunde der Ethik. Umfang weiblicher und 
männlicher Charaktertypen bei verſchiedenen Dichtern. Bei manchen 
kehren immer dieſelben wieder. Oft liegts an der Zeit, daß eine ge— 
wiſſe Enge . . . . Charaktere überhaupt nichts ſpecifiſch Dramatiſches. 
Aber wohl darf gefragt werden, welches ſind dramatiſche Charaktere? 

Aus den Notizen zur dramaturgischen Litteratur theile ich 
Bemerkungen zu Calderons „Andacht zum Kreuz“ mit: Ein echt 
Calderoniſches Stück. Vgl. Ahnfrau. Worin jedoch Calderon über— 
calderont. Sehr einfache Bühnenmittel noch: ausdrückliche Wegſchickung 
um Dialog oder Monolog herzuſtellen zweimal, Unterbrechung zwei— 
mal, Überraſchung und Verſtecken wiederholt. . . . Zufall gehört auch 
zum Wunderbaren. Übergänge etwas hart und ausdrücklich, dieſe 
machen aber das Charakteriſtiſche dieſes Stückes aus. .. Bauern mit 
Abſicht komiſcher Effecte eingewoben. Tendenz im Allgemeinen: Sen— 
tenzen zahlreich und z. Th. trivial, häufige Abſtracta, geſuchte uner— 
wartete Antitheſen, Ausdrucksweiſen gehäuft (die ebenfalls auf Grill— 
parzer wirkten z. B. in jenem „Ich bins — bins — bins“). Abweſenheit 
aller individuellen Charakteriſtik im Grunde. Es ſind ſämmtliche Per— 
ſonen Typen. .. Das Großartigſte, und wirklich bloß in dieſem ſpa— 
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niſchen Drama möglich, iſt die Schilderung der Leidenſchaft. So 
durchdrungen alles von der Superſtition, von der Furcht der Höllen— 
ſtrafen (oder vielleicht . .. von der unfehlbaren Abſolution durch 
Beichte??) von dem religiöſen Bewußtſein — trotzdem, und zwar 
bewußt, reißt Leidenſchaft alle Schranken nieder, — ſie können nicht 
anders. 


Vergleich von Poeſie und Proſa. S. 270. Ein Entwurf 
bringt Mehreres was im Text steht. Am Schluss: Die Poeſie ſtellt 
den urſprünglichen ſinnlichen Menſchen wieder her; ſie regt die ſinnliche 
Anſchauung an; ſie regt die Selbſtthätigkeit und Phantaſie auf. Aber 
auch der Verſtand kann zur Selbſtthätigkeit angeregt werden durch 
antithetiſchen Witz u. dgl. Das iſt nicht im höchſten Sinn poetiſch, 
aber doch in der Poeſie häufig. 
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